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ΕΙΣΑΓΩΓΗ 


LUISA BECHERUCCI 
Διευθυντρίας τῆς Πινακοθήκης Οὐφίτσι. 


Ἢ Πινακοθήκη Οὐφίτσι κατέχει σήμερα ἰδιαίτερη θέση ἀνάμεσα στὰ ἰταλικὰ uov- 
σεῖα, ὄχι μόνο γιὰ τὴν ἐξαιρετικὴ ποιότητα τῶν ἐκθεμάτων της, ἀλλὰ καὶ γιὰ τὰ ἐπί- 
колра προβλήματα ποὺ ἀντιμετωπίζει. “Eni τέσσερεις αἰῶνες, ἀφότου δημιουργήθηκε 
ἀπὸ τοὺς Μεδίκους, ποὺ εἶχαν γίνει ἡγεμόνες τῆς Τοσκάνης, ñ Οὐφίτσι ἐκράτησε 
πρωτεύουσα θέση στὴν παγκόσμια κουλτούρα. Σήμερα, ὡστόσο, χρειάζονται διαρκεῖς 
προσπάθειες γιὰ và διατηρηθοῦν αὐτὰ τὰ πρωτεῖα καὶ νὰ ἐξασφαλισθῆ ñ συνέχισή 
τους στὸ μέλλον. Βρισκόμαστε σὲ μιὰ διαχωριστικὴ γραμμὴ ἀνάμεσα στὸ παρὸν 
κοινωνικὸ καὶ πολιτιστικὸ σύστημα, ποὺ ἀμφισβητεῖται, καὶ μάλιστα μὲ ἀπότομο καὶ 
βίαιο τρόπο, καὶ σὲ ἕνα νέο ποὺ ἀνατέλλει μέσα ἀπὸ τὴ θύελλα ἀόριστων ἀκόμη oi- 
τημάτων. Ακόμη καὶ τὰ μουσεῖα, ἰδίως τὰ μεγάλα, ὅπως ñ Οὐφίτσι, μὲ πείρα αἰώνων, 
δὲν μποροῦν νὰ ἀγνοήσουν αὐτὲς τὶς ἐξελίξεις. Εἶναι, ὡστόσο, στὸν χαρακτήρα τῆς 
Πινακοθήκης Οὐφίτσι νὰ προσαρμόζεται στὶς περιστάσεις, γιατὶ ποτὲ δὲν ἦταν ἕνα 
στατικὸ ἵδρυμα ἀμετάβλητης ὁμορφιᾶς, ὅπως, γιὰ παράδειγµα, ñ λαμπρὴ Γκαλλερία 
Παλατίνα τοῦ ᾿Ανακτόρου Πίττι, ποὺ παρέμεινε μιὰ ἀνέπαφη πινακοθήκη τοῦ 17ου 
αἰώνα. Ἢ Οὐφίτσι, ἐξάλλου, ἀναπτύχθηκε πάντα σύμφωνα μὲ τὶς ἀνάγκες μιᾶς κουλ- 
τούρας στὴ διαµόρφωση τῆς ὁποίας εἶχε παίξει ἐξαρχῆς οὐσιώδη ρόλο. Σήμερα, γιὰ 
νὰ παραμείνη πιστὴ στὴν ἀποστολή της, ñ Πινακοθήκη πρέπει, καὶ πάλι, ὅπως σὲ 
κάθε καμπὴ τοῦ πολιτισμοῦ, νὰ κάμη μιὰ περαιτέρω προσπάθεια προσαρμογῆς καὶ 
συμμετοχῆς σὲ μιὰ νέα κατάσταση. Αὐτὸ εἶναι τὸ σημερινό της πρόβλημα, ποὺ ἔδωσε 
ἀφορμὴ σὲ πολυετεῖς μελέτες καὶ ἐπίπονες συζητήσεις. 


Ἢ Οὐφίτσι ἐμφανίζει σήμερα τὴν εἰδικὴ μορφὴ τῆς πινακοθήκης, δηλαδὴ μιᾶς συλ- 
λογῆς ἔργων τῆς ζωγραφικῆς τέχνης. Ὡστόσο, αὐτὴ ἡ συλλογὴ περιέχει τὰ θεμελιώδη 
ἔργα τῆς ᾿Αναγεννήσεως, μιᾶς ἀπὸ τὶς μεγαλύτερες φάσεις τοῦ πολιτισμοῦ, ποὺ ἐπέ- 
τυχε τὴν ὕψιστη ἔκφρασή της στὴν τέχνη. ᾿Αναφορικὰ μὲ τὰ ἔργα ζωγραφικῆς τῆς 
Οὐφίτσι, ὁ Ragghianti εἶπε ὅτι «χωρὶς αὐτὰ ў ἱστορία δὲ θὰ μποροῦσε νὰ γραφῇ». 
H διαπίστωση ἀναγνωρίζει ὅτι σ᾽ αὐτὰ τὰ βασικὰ ἔργα, περισσότερο. παρόσο στὰ 
λογοτεχνικὰ καὶ φιλοσοφικὰ κείμενα, ñ ᾿Αναγέννηση ἀποκάλυψε τὸ νέο πνεῦμα ἆνα-. 
ζητήσεως, ποὺ ἀνανέωσε τὴν ἀντίληψη τοῦ κόσμου, ἀφοῦ ἐπιχείρησε, ὣς πρὸς τὸν 
ἄνθρωπο, μιὰ καινούργια, ἄμεση φυσικὴ ἐμπειρία, σὲ κάθε πλευρὰ τῆς ὑπάρξεως. 
Τὰ µέσα ποὺ χρησιμοποιήθηκαν γιὰ τὴν ἀπόκτηση αὐτῆς τῆς ἐμπειρίας ἦταν τὰ μέσα 
τῆς τέχνης. Ὄχι ў φυσικὴ ἀλλὰ Å πνευματικὴ ὅραση---βοηθούμενη ἀπὸ τὰ µαθηµα- 
τικὰ μέσα ποὺ καλλιεργήθηκαν μὲ τὴ νέα γνώση τῆς προοπτικῆς-- ἦταν ἐκείνη ποὺ 
. ἀσκήθηκε ἐπάνω στὴν πολλαπλότητα τῶν φαινομένων ὥστε νὰ διερευνήση τὶς ἄπειρες 
σχέσεις τους. Καὶ ἐπιβεβαιώνοντας, μέσω τῶν εἰκόνων, τὸ «ἁδιάκοπο γίγνεσθαι» καὶ 
τὴν «κίνηση ποὺ εἶναι ἡ αἰτία κάθε ζωῆς», ἡ προοπτικὴ ἄνοιξε τὸν δρόμο στὴ σύγχρο- 
νη ἐπιστήμη. 


Στὴν Οὐφίτσι μπορεῖ κανεὶς νὰ ἰδῆ σήμερα τοὺς κυριότερους σταθμοὺς σ᾽ αὐτὴ τὴν 
περιπέτεια τοῦ πνεύματος. Σταθμοὺς ποὺ φέρουν τὰ ὀνόματα τοῦ Τσιμαμποῦε, τοῦ 
Τζιόττο, τοῦ Ντούτσιο καὶ τοῦ Lipove Μαρτίνι, τῶν πρωτοπόρων τῆς «φυσικῆς té- 


χνης». Δουλεύοντας μὲ ὁδηγὸ αὐτὴ τὴν τέχνη, ὁ Μαζάτσιο, ὁ Πιέρο ντελὰ Φραντσέ- 
oka, ὁ Πολλαγιουόλο καὶ ὁ Μποττιτσέλλι ἐπέτυχαν μιὰ σειρὰ ἀνακαλύψεις, ποὺ ὁδή- 
γησαν στὸν νέο δυναμικὸ «κλασικισμὀὸ) τοῦ Λεονάρντο, τοῦ Μιχαὴλ. ᾿Αγγέλου, τοῦ 
Ραφαὴλ. καὶ τοῦ Τισιανοῦ. ᾿Ακόμη πιὸ πέρα, μὲ μιὰ συνεχῆ διαλεκτικὴ ἀποδοχῆς 
καὶ διορατικῶν ἀρνήσεων, ἡ τέχνη αὐτὴ ὁδήγησε στὸν Ροῦμπενς, τὸν Ρέμπραντ καὶ 
τὸν Καραβάτζιο. Σὲ ὅλη αὐτὴ τὴν ἔξοχη συνάθροιση μεγάλων διδασκάλων δὲ θὰ ἐξε- 
τάσωμε τὰ λησμονημένα ἔργα τους ποὺ ξανάφεραν στὴν ἐπιφάνεια οἱ συζητήσεις τῶν 
κριτικῶν, οὔτε τὰ κάπως κουρασμένα δείγματα τῶν δημιουργικῶν τους δυνάμεων, 
ἀλλὰ ἐκεῖνα ποὺ ἔχουν ἐπικυρωθῆ ἀπὸ τὴν πιὸ παλιὰ καὶ πιὸ στέρεη παράδοση, καὶ 
ἐκεῖνα ποὺ ἐκφράζουν τὴ σκέψη тоос στὶς πιὸ διαυγεῖς της ἐνοράσεις. Πίνακες ὅπως 
ἡ "Ανοιξη τοῦ Μποττιτσέλλι, fj Προσκύνηση τῶν Μάγων τοῦ Λεονάρντο, ñ Αγία. 
Οἰκογένεια τοῦ Μιχαὴλ "AyyéXov ἢ ó Λέων ὁ І ‘tod Ραφαὴλ. ἔχουν γίνει κοινοὶ τόποι 
στὴν ἱστορία τῆς τέχνης, καὶ ἔχουν σχεδὸν φθαρῇ ἀπὸ τὸν θαυμασμὸ αἰώνων. `H βα- 
ow) τους σημασία γιὰ τὴν Οὐφίτσι εἶναι ὅτι προβάλλουν, σὰν σὲ διαφωτιστικὸ ὑπό- 
μνημα, τὴν πυκνὴ ποιότητα τῆς ἐξελίξεως ἀπὸ τὴν ὁποία πρόβαλαν τὰ ἀριστουργήματα, 
καὶ ἀπὸ τὴν ὁποία ξεκίνησαν γιὰ νὰ καταλήξουν σὲ αὐθεντικὲς λύσεις. Γύρω ἀπὸ τὰ 
δείγματα τῆς φλωρεντινῆς καὶ τῆς ἰταλικῆς τέχνης ἁπλώνονται τὰ δείγματα τῆς τέχνης 
κάθε χώρας. Τὸ μεγάλο Τρίπτυχο Πορτινάρι τοῦ Οὗγκο βὰν ντὲρ Γκόες, ἕνα ἀπὸ τὰ 
ἀποφασιστικὰ ἔργα στὴ φλαμανδικὴ ζωγραφική, τοποθετεῖται ἔτσι, ὥστε νὰ μπορῆ νὰ 
συγκριθῆ μὲ τὸν Μποττιτσέλλι: καὶ o αὐτὴ τὴν ἀντιπαράθεση συνωστίζεται ὅλη ў 
Εὐρώπη τοῦ 15ου αἰώνα. O Καραβάτζιο καὶ ὁ Ρέμπραντ, οἱ κεντρικὲς μορφὲς τοῦ 17ου 
αἰῶνα, ἐκτίθενται στὴν ἴδια αἴθουσα, 6 ἕνας πλάι στὸν ἄλλον. Παρόλο ποὺ τὰ ἐκθέματα 
τῆς Οὐφίτσι ἠθελημένα δὲν ξεπερνοῦν τὸ κατώφλι τοῦ 18ου αἰώνα, δείχνουν τὴν κύρια 
ρίζα ποὺ διακλαδίζεται τελικὰ πρὸς τὴ σύγχρονη τέχνη. H συλλογὴ αὐτοπροσῶπο- 
γραφιῶν, ñ ὁποία περιλαμβάνει τοὺς μεγάλους Γάλλους ζωγράφους τοῦ 19ου αἰώνα, 
Ἔνγκρ, Κορὸ καὶ Ντελακρουά, προχωρεῖ ὣς τὴν ἐποχὴ τοῦ Ἔνσορ καὶ περιμένει νὰ 
συμπληρωθῆ μὲ τὰ ἐπιτεύγματα τοῦ παρόντος. Μιὰ προσεκτικὴ ὅμως παρατήρηση 
τῶν θησαυρῶν τῆς Οὐφίτσι, θὰ ἀποκάλυπτε, πλάι στὴν κύρια γραμμὴ τῶν ἐκθεμάτων, 
ἕνα πιὸ λεπτὸ καὶ περίπλοκο θέμα ποὺ ἡ ἀκτινοβολία τῶν μεγάλων δημιουργημάτων 
ἔχει παραμερίσει στὴ σκιά. Μόλις αὐτὸ ἀνακαλυφθῆ, θὰ μᾶς πῆ πάρα πολλὰ γιὰ τὴ. 
σημασία καὶ τὸν χαρακτήρα τῆς Πινακοθήκης. 


Στὴν τελευταία αὐτὴ μορφή, ἔφθασε βαθμιαῖα, περνώντας ἀπὸ πολιτιστικὰ στάδια ποὺ 
δὲν ἀκύρωσαν τὸ ἕνα τὸ ἄλλο, ἀλλὰ ἄφησαν ἴχνη εὐδιάκριτα, γιὰ ὅποιον ξέρει νὰ 
παρατηρῆ προσεκτικά. Ἢ ἀνακάλυψή τους θὰ μᾶς ἀφηγηθῆ γεγονότα αἰώνων, ποὺ 
σχετίζονται ὄχι μόνο μὲ τὴν Πινακοθήκη Οὐφίτσι ἀλλὰ ἐπίσης μὲ τὴν ἱστορία καὶ 
τὴν ἔννοια τῶν μουσείων. 


Καθὼς ἐπισκέπτεται κανεὶς διαδοχικὰ τὶς γεμάτες ἀριστουργήματα αἴθουσες, δὲν 
προσέχει ὅτι ἡ ἴδια ñ Πινακοθήκη ἀποτελεῖ ἕνα ἀριστούργημα, κατασκευασμένη κα- 
θὼς εἶναι σὲ ἕναν ρυθμὸ ποὺ τῆς ἐπέτρεψε νὰ ἐπεκτείνεται καὶ νὰ μετασχηματίζεται 
ἐπὶ αἰῶνες χωρὶς νὰ χάνη τὴν ταυτότητά της. Εἶναι ñ μορφὴ ποὺ ὁ Βαζάρι ἔδωσε στὸ 
κτίριο, πρὶν ἀκόμα στεγάση τὴν Πινακοθήκη. Τὸ οἴκημα προοριζόταν γιὰ δικαστικὸ 
μέγαρο--τελευταῖο κατάλοιπο τῆς δημοκρατικῆς φλωρεντινῆς κυβερνήσεως ---καὶ 
τὸ Οὐφίτσι («Ὑπηρεσίες») εἶχε παραγγελθῆ ἀπὸ τὸν Κόζιµο A’, ἀπόλυτο μονάρχη τῆς 
Φλωρεντίας, γιὰ νὰ συγκεντρώση ὑπὸ τὸν ἄμεσο ἔλεγχό του αὐτὸν τὸν κλάδο τῆς διοι- 
κήσεως. Ὁ Βαζάρι κατασκεύασε κατὰ μῆκος τῆς Βία ντέι Ματζιστράτι, ὄχι ἕνα συγκεν- 
τρωμένο κτίριο ποὺ νὰ δεσπόζη στὴν περιοχή, ἀλλὰ μιὰ σειρὰ ἀπὸ ρυθμικὰ:διατετα- 
γμένες προσόψεις ποὺ ἀγκαλιάζουν μιὰ δεντροφυτεμένη πλατεία, τριγυρισμένη ἀπὸ 
τὸν ὄγκο τοῦ Παλάτσο Βέκκιο, τὴ Λότζια ντέι Λάντσι καὶ---ἀπὸ τὴν ἄλλη μεριὰ — 
ἀπὸ τὶς στοὲς ποὺ βλέπουν στὸν "Apvo. ‘O Βαζάρι, μεγάλος καὶ ἐμπνευσμένος πολεο- 
δόμος, ἀλλὰ καὶ καλλιτέχνης καὶ συγγραφέας, δημιούργησε ἐπίσης τὸ κατάλληλο 
ἀρχιτεκτονικὸ δέσιμο ἀνάμεσα στὴ μεσαιωνικὴ πόλη, τὴν τριγυρισμένη μὲ ψηλὰ Té- 
τρινα τείχη, καὶ στὴ νέα ποὺ τὴν ἅπλωσε πέρα ἀπὸ τὸ ποτάμι, στὶς ἁπαλὲς λοφοπλαγιὲς 
γύρω ἀπὸ τὸ ᾿Ανάκτορο Пітті ποὺ τότε κατασκευαζόταν. “O фроїос διάδρομος ποὺ 
ἔχτισε ἦταν τὸ ὑπερυψωμένο «μονοπάτι» ποὺ περνοῦσε πάνω ἀπὸ τὸν "Apvo καὶ ὁδη- 
γοῦσε πρὸς τὶς νέες ἀγροτικὲς περιοχές. “Apyile ἀπὸ τὴν παρόχθια πτέρυγα τοῦ Ovgi- 
τσι, πάνω ἀπὸ τὴ λότζια, ποὺ ἦταν σὰν ἕνα κριτικὸ μάτι στραμμένο πρὸς τὸ νέο πο- 
λεοδομικὸ δημιούργημα. Μὲ τὸν κανονικὸ ρυθμὸ τῶν κιόνων της, ñ λότζια πλαισίω- 
νε τὸν Πύργο τοῦ ᾿Αρνόλφο καὶ τὸν Θόλο τοῦ Μπρουνελλέσκι, ποὺ ὑψωνόταν πάνω 
ἀπὸ τὶς ἀρχαῖες στέγες, τὶς πράσινες λοφοπλαγιὲς καὶ τὸ ρεῦμα τοῦ ποταμοῦ ποὺ κυ- 
λοῦσε στὴν πλατιὰ πεδιάδα. Ἡ ἴδια ἡ πόλη, σὰν ἔργο τέχνης, ἦταν τὸ πρῶτο ἀπόκτη- 
μα ποὺ συνετέλεσε στὴ δηµιουργία τῆς Πινακοθήκης. Μετὰ τὸν θάνατο τοῦ Βαζάρι 
καὶ τοῦ Κόζιμο, ὁ νέος Μέγας Δούκας, Φραντσέκο A’, ἀνέθεσε στὸν Μπερνάρντο 
Μπουονταλέντι νὰ τακτοποιήση τὰ πολυτιµότερα ἀντικείμενα τῆς συλλογῆς τῶν Με- 
δίκων σὲ αἴθουσες ἐπάνω ἀπὸ τὴ λότζια, συνδυάζοντας τὴν ὀμορφιὰ τῆς θέας μὲ τὴν 
ὀμορφιὰ αὐτῶν τῶν ἀντικειμένων. Ἡ Τριμπούνα καὶ οἱ συνεχόμενες αἴθουσες ----τὰ 
πρῶτα διαμερίσματα ποὺ προορίζονταν γιὰ μουσεῖο---πρόσφεραν ἔτσι στέγη γιὰ τὴ 
συλλογὴ καὶ συνάμα ἕναν ἐξαίρετο χῶρο γιὰ ποιητικοὺς ρεμβασμούς. Τὸ σχῆμα καὶ 
ἢ διακόσμησή τους ἔδινε στὰ ὡραῖα ἀντικείμενα ποὺ τὶς γέμιζαν μιὰ θεατρικὴ σχεδὸν 
αἴσθηση. Ὅπως οἱ ἠθοποιοὶ στὸ γειτονικὸ θέατρο ποὺ εἶχε κατασκευάσει στὸν yaun- 
λότερο ὄροφο τοῦ κτιρίου, στὴν Τριμπούνα τὰ ἀντικείμενα «ἔπαιζαν» κάτω ἀπὸ τὴ 
γεμάτη. φαντασία διεύθυνση τοῦ Μπουονταλέντι. ᾿Αρχαῖα πετράδια καὶ καμέες, don- 
μένια γλυπτὰ τοῦ Τζιαμπολόνια ἁραδιασμένα στὸ κόκκινο βελοῦδο τῶν τοίχων πλάι 
σὲ ἀριστουργήματα ζωγραφικῆς, κάτω ἀπὸ τὸν θόλο τὸν ἐπιστρωμένο μ᾽ ἀστραφτερὰ 
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κοχύλια, συνέθεταν μιὰ περίπλοκη ἀλληγορία: τὴν ἱστορία τῶν στοιχείῶν---ἀέρας, 
χῶμα, φωτιά, νερὸ-- ποὺ εἶχαν ὑποταχθῆ καὶ μετατραπῆ σὲ ἀντικείμενα ὁμορφιᾶς 
ἀπὸ τὴ δεξιοτεχνία ἑνὸς ἀνθρώπου-δημιουργοῦ. ᾿Αφοῦ ξεπέρασε τὸν κολοφώνα στὸ 
τέλος τοῦ 16ου αἰώνα, ἡ ᾿Αναγέννηση γύριζε νὰ κοιτάξη τὰ περασμένα της ἐπιτεύγμα- 
τα. Μὲ τὸ ἔργο του Βιογραφίες ᾿Επιφανῶν Ζωγράφων, Γλυπτῶν καὶ Αρχιτεκτόνων, 
ὁ Βαζάρι εἶχε δώσει στὴν ᾿Αναγέννηση τὴν ἱστορική της καθιέρωση, καὶ ἡ ἱστορία, 
ἂν καὶ τυλιγμένη ἀκόμα στὸν θρύλο καὶ τὴν ἀλληγορία, ἐνσωματωνόταν στὸ νεοδη- 
μιούργητο σύστηµα: τὴν Πινακοθήκη, ἕνα ὀργανικὸ συγκρότημα ὕστερα ἀπὸ τὰ TV- 
χαῖα μαζέματα πολύτιμων ἢ περίεργων ἀντικειμένων στοὺς μεσαιωνικοὺς θησαυροὺς 
ἢ τὶς συλλογὲς τῶν βορείων ἡγεμόνων. Στὴν Πινακοθήκη, τὰ δημιουργήματα τοῦ ἆν- 
θρώπου ἦταν τοποθετημένα ἔτσι ὥστε νὰ τονίζεται ἡ σημασία тоос, νὰ συντελοῦν στὴ 
μόρφωση τῶν ἐπισκεπτῶν καὶ συνάμα νὰ προκαλοῦν τὸν θαυμασμό тоос. O Μέγας 
Δούκας παραχωροῦσε ἐλεύθερα ἄδεια ἐπισκέψεως σ᾽ ὅποιον τὸ ζητοῦσε. Τὴ σημασία 
τῶν συλλογῶν γιὰ τὴ δημοσία διαπαιδαγώγηση γνώριζε πολὺ καλὰ 6 Λορέντσο ὃ 
Μεγαλοπρεπὴς ὅταν ἄνοιξε τὴ συλλογὴ τῶν Μεδίκων ἀρχαίας καὶ σύγχρονης τέχνης, 
στὸν περίφημο κῆπο τῆς Βία Λάργκα, γιὰ νὰ τὴ μελετοῦν οἱ νέοι καλλιτέχνες. ᾿Ανά- 
песа o? αὐτοὺς τοὺς σπουδαστὲς ἦταν ὁ Λεονάρντο κι ó Μιχαὴλ "Αγγελος. 


Ἡ Πινακοθήκη Οὐφίτσι ἦταν τὸ πρῶτο μουσεῖο, μὲ τὴ σύγχρονη σημασία, ἑνὸς δια- 
λόγου ἀνάμεσα στὴν τέχνη καὶ στὸν ἄνθρωπο. Τὰ μεγάλα ἐγκυκλοπαιδικὰ συστήματα 
τῶν μεσαιωνικῶν ἐκκλησιῶν, μὲ τὰ σύνολα τῶν τοιχογραφιῶν καὶ τῶν ἱεροτελεστιῶν 
ποὺ ἐξυμνοῦσαν μιὰν ἀνθρώπινη ἱστορία μὲ ὑπεράνθρωπο τέλος, διαδέχθηκε, στὴν 
πινακοθήκη τῆς ᾿Αναγεννήσεως, μιὰ ἔκθεση, ποὺ σκοπός της ἦταν ἀποκλειστικὰ ў 
γνώση. ᾿Απὸ ἐδῶ ξεκινᾶ ἡ ἀνάπτυξη τοῦ σύγχρονου μουσείου ὡς μέσου γιὰ τὴν ἀπευ- 
θείας ἀπόκτηση νέας ἐμπειρίας, καὶ ἀπὸ ἐδῶ ἀρχίζουν νὰ τελειοποιοῦνται οἱ μέθοδοί 
του καὶ νὰ αὐξάνουν οἱ εἰδικεύσεις του. Τὸ μουσεῖο τέχνης, ἡ πινακοθήκη, διαφορο- 
ποιεῖται ἀπὸ τὸ ἐπιστημονικὸ μουσεῖο, καὶ βοηθᾶ στὴ διαμόρφωση μιᾶς νέας μαθή- 
σεως: τῆς ἱστορίας τῆς τέχνης. 


У” αὐτὴ τὴ γενικὴ ἐξέλιξη, ἀπὸ τὸν 17ο αἰώνα с τὸν Διαφωτισμό, ἡ Οὐφίτσι διατήρησε 
τὴ θέση της στὴν πρωτοπορία. Δέχθηκε τὶς νέες τάσεις, καὶ ἡ ἱστορία της συνδέεται 
μὲ τὸν καρδινάλιο Λεοπόλδο τῶν Μεδίκων (ἀδελφὸ τοῦ Μεγάλου Δούκα Φερδινάν- 
Sov B^, στὴν κατάρτιση εἰδικῶν συλλογῶν βενετικῆς ζωγραφικῆς, σχεδίων, µικρογρα- 
φιῶν καὶ αὐτοπροσωπογραφιῶν καλλιτεχνῶν: Ἡ συλλογὴ αὐτὴ μετὰ τὸν θάνατο τοῦ 
Λεοπόλδου ἀπετέλεσε τὰ διάφορα τμήματα μιᾶς εὐρύτερης τώρα Πινακοθήκης. “H 
ἀρχαιολογικὴ ἔρευνα, ποὺ ἔγινε περισσότερο συστηματικὴ κατὰ τὴ διάρκεια τοῦ 
18ου αἰώνα, πρόσθεσε στὸν πυρήνα τῆς κλασικῆς γλυπτικῆς, μὲ τὴν ἔξοχη σειρὰ 


αὐτοκρατορικῶν πορτραίτων, ἐτρουσκικὰ ὀρειχάλκινα, ὑδρίες καὶ ἀγγεῖα. Ἢ IIwa- 
κοθήκη ἔγινε ὁ τόπος συγκεντρώσεως ὅλων τῶν στοιχείων ποὺ συγκροτοῦσαν τὴν τέ- 
χνη καὶ τὴν πολιτιστικὴ ἱστορία. Ἦταν ἡ μεγάλη ἀποθήκη, ἀνοιχτὴ στὴν ἱστορικὴ 
ἔρευνα, ποὺ συντηροῦσε ἀκόμη τὴν ἀξία μιᾶς πολιτικὰ ἀσήμαντης, τώρα, Φλωρεντίας 
στὸν πολιτισμὸ τοῦ κόσμου. ‘Н τελευταία τῶν Μεδίκων, ў Αννα Μαρία Λουίζα, oú- 
ζυγος τοῦ Ἐκλέκτορος Παλατίνου, τὸ εἶχε καλὰ ἀντιληφθῆ ὅταν ἔλαβε µέτρα γιὰ ν᾽ 
ἀποφευχθῆ ὁ διασκορπισμός, ὕστερα ἀπὸ τὴν ἐπικείμενη ἐξαφάνιση τῆς οἰκογενείας 
της, τῆς συλλογῆς ποὺ ὑπῆρξε ñ μέγιστη δόξα τοῦ Οἴκου της. Τὴν κληροδότησε ὄχι 
στὸ πρόσωπο τοῦ ἡγεμόνα, ἀλλὰ στὴν πόλη τῆς Φλωρεντίας, ὑπὸ τοὺς ὅρους μιᾶς οἱ- 
κογενειακῆς συμφωνίας μὲ τὸν νέο κυρίαρχο ποὺ προερχόταν ἀπὸ τὸν Οἶκο τῆς Λορ- 
ραίνης. Στὸ σχετικὸ ἔγγραφο ἀναφέρεται χαρακτηριστικά, ὅτι ñ συλλογὴ ἀποτελεῖ 
«στολίδι τοῦ κράτους, γιὰ νὰ ὠφελῆται τὸ κοινὸ καὶ νὰ ἕλκεται ἡ περιέργεια τῶν ξέ- 
νῶν». Αὐτὲς εἶναι οἱ περιστάσεις ποὺ ἔθρεψαν ἀπὸ τότε τὴν πολιτιστικὴ καὶ οἰκονο- 
μικὴ ζωὴ τῆς Φλωρεντίας. 


Ἥ φωτισμένη διάνοια τοῦ Πιέτρο Λεοπόλντο τῆς Λορραίνης, ποὺ ἔφερε ἀπὸ τὴ Βιέν- 
νη τὸ πνεῦμα τοῦ προηγμένου πολιτισμοῦ μιᾶς μεγάλης σύγχρονης πρωτεύουσας, ἔδωσε 
νέα ζωὴ στὴν Πινακοθήκη. Οἱ βιεννέζικες συλλογὲς ὀργανώθηκαν σύμφωνα μὲ τὰ 
τρέχοντα, στὴν ἱστορία τῆς τέχνης, τοπογραφικὰ καὶ χρονολογικὰ κριτήρια, καὶ αὐτὸ 
ἔδωσε τὸ παράδειγμα. Ἢ ἀντίληψη ποὺ 6 Βίνκελμαν εἶχε διακηρύξει γιὰ τὴν ἀρχαία 
τέχνη, ὅτι ἡ ἱστορία τῆς τέχνης εἶναι ἐξέλιξη φαινομένων, βρῆκε τὸν μεγάλο της 
ὑποστηρικτὴ στὸ πρόσωπο τοῦ Λουίτζι Λάντσι, προκειμένου γιὰ τὴ σύγχρονη τέχνη. 
“Н “Ἱστορία τῆς Ζωγραφικῆς στὴν ᾿Ιταλία τοῦ Λάντσι, ἐργασία ποὺ διατηρεῖ καὶ σή- 
μερα τὴν ἀξία της, καὶ ποὺ διαίρεσε τὸ πεδίο σὲ σχολές, προσέφερε τὶς κατευθυντήριες 
γραμμὲς γιὰ τὴν ἀναδιοργάνωση τῆς Πινακοθήκης Οὐφίτσι ὅταν ὁ Πιέτρο Λεοπόλντο 
ἀνέθεσε στὸν συγγραφέα αὐτὸ τὸ ἔργο,τὸ 1789. Νέες αἴθουσες, μὲ λεπτὸ νεοκλασικὸ 
γοῦστο, ἀνοίχθηκαν ματὰ μῆκος τῶν διαδρόμων, πλάι στὶς αἴθουσες τοῦ 16ου αἰώνα, 
καὶ χωρὶς νὰ διαταραχθῆ ў μετρημένη ἁρμονία τοῦ Βαζάρι. Ἦταν ἡ Záda ντέλα Νιόμπε 
καὶ τὸ χαριτωμένο ópàÀ Γκαμπινέττο ντέλε Τζέμμε. Οἱ διάφορες αἴθουσες ἀντιστοι- 
χοῦσαν σὲ ἐπιλογὲς τοῦ ὑλικοῦ, καὶ μιὰ ἀπ᾿ αὐτὲς ἦταν ἀφιερωμένη στοὺς «Πριμιτίβ», 
ἢ τοὺς καλλιτέχνες ποὺ ἐμφανίσθηκαν πρὶν ἀπὸ τὴ μεγάλη ἐξέλιξη τοῦ κλασικισμοῦ 


τοῦ 16ου αἰώνα, καὶ ποὺ ἄρχιζαν νὰ ἐκτιμοῦνται πάλι. Αὐτὴν ἀκριβῶς τὴν ἐποχὴ ἀρ-. 


χίζει ἡ εἰδίκευση τῆς κριτικῆς ποὺ προσδιορίζει τὴν ἀνάπτυξη τῆς Πινακοθήκης 
στὸν ἑπόμενο αἰώνα καί, μπορεῖ và πῆ κανείς, μέχρι σήμερα. Ἡ ἀκριβέστερη ταξινό- 
µηση τοῦ τεράστιου ὑλικοῦ δδήγησε στὸν πολλαπλασιασμὸ τῶν τμημάτων, καὶ στὴν 
ἀνάγκη τῆς ἀποκεντρώσεώς тоос σὲ διάφορους χώρους ὅπου θὰ μποροῦσαν νὰ dva- 
πτυχθοῦν αὐτόνομα. ᾿Ενῶ fj μεγάλη συλλογὴ τῆς ζωγραφικῆς τῆς ᾿Αναγεννῆσεως --- 
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ποὺ ἦταν TÒ ἐπίκεντρο τῶν σπουδῶν τέχνης ἀνάμεσα στὸν 190 καὶ τὸν 200 aióva — 
εἶχε ὁλοκληρωθῆ στὶς ἀρχικὲς αἴθουσες καὶ ў Οὐφίτσι ἀποκτοῦσε τὸν ὁριστικό της 
χαρακτήρα σὰν πινακοθήκη, καθετὶ ποὺ δὲν ἦταν ζωγραφικὴ κατανεμόταν σὲ ξεχῶ- 
ριστὰ τμήματα. H γλυπτικὴ καὶ ñ μικροτεχνία συγκεντρώθηκαν γιὰ νὰ σχηματίσουν 
τὸ Μουσεῖο Μπαρτζέλλο: oi ἐτρουσκικὲς συλλογές, τὸ ᾿Αρχαιολογικὸ Μουσεῖο. 
᾿Αργότερα, ої πολύτιμοι λίθοι καὶ τὰ κομψοτεχνήματα μεταφέρθηκαν στὸ Μουζέο ντέλι 
᾿Αρτζέντι, ἐνῶ ñ Πινακοθήκη τῆς ᾿Ακαδημίας σχηματίσθηκε ἀπὸ μιὰν αὐστηρὴ ποιο- 
TIKA ἐπιλογὴ τῶν πινάκων, καὶ ἀπὸ ἐκείνους ποὺ 6 Opa ᾿Αντζέλικο συνέλεξε στὸ na- 
ALO Μοναστήρι τοῦ ᾿Αγίου Μάρκου. Δὲν ἦταν μιὰ διασπορά, ἀλλὰ ἐπέκταση τῆς ue- 
γάλης Πινακοθήκης, ποὺ ἁπλώθηκε, μ᾽ αὐτὰ τὰ τμήματα, σ᾽ δλόκληρη τὴν πόλη. `Ос- 
τόσο, τὸ κέντρο τῆς φλωρεντινῆς μουσειακῆς ζωῆς παρέμεινε ў Οὐφίτσι, ὅπου ἡ Ava- 
γέννηση πρόσφερε μιὰ πλήρη εἰκόνα τῆς καλλιτεχνικῆς της δημιουργικότητας, ποὺ 
πρῶτα-πρῶτα εἶχε δημιουργήσει τὸ μουσεῖο σὰν μέσον γνώσεως καὶ ἔθεσε τὶς βάσεις 
γιὰ τὴν ἐξέλιξῇ της στὴν ἴδια τὴν Πινακοθήκη. 


Ἐκεῖνο ποὺ θὰ ἔπρεπε νὰ παρουσιασθῆ καὶ νὰ ἐξηγηθῆ στὸ σημερινὸ κοινὸ τῆς Où- 
φίτσι εἶναι μιὰ ἱστορικὴ ἀνάπτυξη περίπλοκων θεμάτων. Ἢ ἱστορία αὐτὴ ἀσκεῖ μιὰ 
ἰδιαίτερη γοητεία στοὺς νέους ἀνθρώπους, ποὺ βρίσκονται μακριά, σὲ χῶρο καὶ σὲ 
χρόνο, ἀπὸ ἕναν πολιτισμό, ποὺ ὡστόσο ἀποτελεῖ τὸ βαθύτερο ὑπόστρωμα τῶν πιὸ 
προχωρημένων αἰτημάτων τους. Γιὰ νὰ τοὺς φέρωμε πλησιέστερα στὸν ἴδιο τὸν ξαυτό 
τους καὶ στὴν ἀνθρώπινη πραγματικότητά τους. Αὐτὴ εἶναι ἡ ἀποστολὴ κάθε σύγχρο- 
νου μουσείου, κι αὐτὴ ἐπίσης εἶναι ñ ἀποστολὴ τῆς ἀρχαίας πινακοθήκης τῆς Do- 
ρεντίας. Ὕστερα ἀπὸ τὶς µεγάλες κρίσεις τῶν δύο Παγκοσμίων Πολέμων, ў σχέση 
ἀνάμεσα στὴν Οὐφίτσι καὶ στὸ κοινὸ ἔγινε δύσκολη καὶ προβληματική. Τὸ σημερι- 
vÓ της κοινὸ ἀποτελεῖται ἀπὸ ὁλοένα μεγαλύτερα πλήθη ἐπισκεπτῶν, ποὺ συρρέουν 
an ὅλες τὶς χῶρες διψώντας γιὰ γνώσεις διαφορετικὰ ἀπρόσιτες. Τυλιγμένη στὸν 
μανδύα τῆς γοητείας ποὺ τῆς χάριζαν οἱ αἰῶνες, ñ Πινακοθήκη ἦταν ἀπροετοίμαστη 
YU αὐτὸ τὸ νέο πρόβλημα ἐπικοινωνίας, καὶ παρέμενε βουβὴ σὲ ἐρωτήματα ποὺ δὲν 
διατυπώνονταν πιὰ μὲ τὸν συνηθισμένο τρόπο. 


Σήμερα, οἱ παραδοσιακὲς ἐπιγραφὲς ἢ οἱ ἔντυποι ὁδηγοὶ δὲν μποροῦν νὰ ἐξηγήσουν 
ἕνα ἔργο ποὺ ἔχει περίπλοκη πολιτιστικὴ καταγωγή. Γιὰ τὴ χρησιμοποίησή тоос 
ἀπαιτεῖται μιὰ θεμελιώδης παιδεία, ποὺ τὸ σημερινὸ κοινὸ δὲν τὴ διαθέτει. ᾿Εκεῖνο 
ποὺ χρειάζεται εἶναι ñ ἄμεση ἐξήγηση, βοηθούμενη μὲ ὅλα τὰ µέσα πληροφορήσεως, 
ἀπὸ τὶς διαλέξεις ἕως τὶς περιηγήσεις μὲ ξεναγοὺς καὶ τὶς κινηματογραφικὲς προβολές, . 
γιὰ τὰ ἔργα ποὺ ої ἐπισκέπτες πρόκειται νὰ ἰδοῦν στὴν πραγματικότητα. Τὸ ἔργο ta- 
ρουσιάζει δυσκολίες, ὡστόσο. ñ προσπάθεια và ἐξηγηθοῦν αὐτὰ τὰ βαθιὰ δημιουργή- 


ната τῆς ἀνθρωπότητας, ἐπιβάλλεται. ᾿Αλλιῶς, ñ ἐπίσκεψη στὴν Οὐφίτσι δὲν θὰ εἶναι 
μιὰ εὐκαιρία γιὰ νὰ μάθη κανεὶς κάτι ποὺ ἐκφράζει αἰώνιες πνευματικὲς ἀξίες, ἀλλὰ 
ἕνα μέσον γιὰ τὴν ἱκανοποίηση μιᾶς ἁπλῆς περιέργειας. 


Αὐτὸ ἀκριβῶς κάνουν σήμερα, μὲ διαρκῶς βελτιούμενα μέσα, ὅλα τὰ σύγχρονα uov- 
σεῖα τοῦ κόσμου. ᾿Ὀργανώνουν συστήματα πληροφορήσεως, ποὺ συνδέονται, ἀπὸ τὸ 
ἕνα µέρος μὲ τὰ ἐρευνητικά τους προγράµµατα, καὶ ἀπὸ τὸ ἄλλο, μὲ τὶς διδακτικές τους 
δραστηριότητες ποὺ ἀποβλέπουν στὴν ἐκλαϊκευση τῶν ἀποτελεσμάτων, μὲ μιὰν vep- 
γητικὴ διαπαιδαγώγηση τοῦ κοινοῦ. 


Καὶ αὐτὸ ἀκριβῶς εἶναι τὸ σημερινὸ πρόβλημα τῆς Οὐφίτσι, διαφορετικὸ ὅμως καὶ 
πιὸ περίπλοκο ἀπὸ ἐκεῖνα ποὺ ἀντιμετώπισαν καὶ συχνὰ ἔλυσαν οἱ ἄλλες ἰταλικὲς 


πινακοθῆκες. Ἢ Οὐφίτσι πρέπει νὰ δώση ἀπαντήσεις σὲ ἐρωτήματα ἀπὸ ὅλον τὸν. 


κόσμο, καὶ у ἀνταποκριθῆ στὴν ἔκδηλη ἀνάγκη γιὰ μιὰ προσέγγιση πρὸς τὶς πρα- 
γματικὲς ἀξίες. Τὸν Νοέμβριο τοῦ 1966, ἡ μεγάλη καταστροφὴ ποὺ ἔφερε ñ πλημμύ- 
ρα тоб "Apvov, ἀποτράπηκε ἀπὸ ἐκείνους ἀκριβῶς ποὺ ἐπαναστατοῦν συνήθως ἐναντίον 
κάθε συμβατικότητας τοῦ παρελθόντος, ἀπὸ τοὺς νέους ποὺ δόθηκαν δλόψυχα στὴ 
σωτηρία τῆς τέχνης καὶ τοῦ πολιτισμοῦ, διακινδυνεύοντας τὴ ζωή τοῦς, σχεδὸν σὰν 
νὰ ἐπρόκειτο νὰ βροῦν ἕνα πνευματικὸ ἀγκυροβόλιο σ᾽ ἐκεῖνο τὸ παρελθὸν ποὺ τὸ 
ἔνιωθαν νὰ γίνεται πιὸ ἄμεσο ἀπὸ τὸ ἀμφίβολο παρόν. Τὴν ἐμπιστοσύνη αὐτὴ πρέπει νὰ 
θρέψη ξανὰ ἡ Οὐφίτσι, μὲ κάθε μέσον, φέρνοντας τὰ μεγάλα πολιτιστικά της δημιουρ- 
γήµατα πιὸ κοντὰ στοὺς σημερινοὺς ἀνθρώπους. Τὸ πρόβλημα δὲν εἶναι νὰ μεταμφιέ- 
σωµε ἢ νὰ ἀλλοιώσωμε ἕναν πραγματικὰ καλλιτεχνικὸ ὀργανισμό, ἀλλὰ và καταστή- 
σωµε τὸ μουσεῖο ἐξυπηρετικό, φιλόξενο καὶ καταληπτό. ‘Н ἐπέκταση τῆς Πινακοθή- 
κης σ᾽ ὁλόκληρο τὸ μέγαρο Οὐφίτσι, ὕστερα ἀπὸ τὴ μεταφορὰ σὲ ἄλλα κτίρια τῶν 
Κρατικῶν ᾿Αρχείων ποὺ κατέχουν ἕνα σημαντικὸ µέρος του, θὰ προσφέρη τὸν åra- 
τούμενο χῶρο γιὰ τὴ βελτίωση τῆς ὀργανώσεως. Ὅπως ἕνα µυθιστόρηµα. ἕνα ποίημα 


Ελ 


ἢ μιὰ συμφωνία, ἢ Οὐφίτσι ἔχει μιὰ πλοκὴ καὶ πολλὰ θέματα, καὶ ἐκεῖνο ποὺ χρειάζεται 


εἶναι νὰ «ξαναδιαβαστοῦν» ὅλα αὐτὰ μὲ κριτικὴ ἀντίληψη καὶ νὰ γίνουν κατανοητὰ 


ἀπὸ τὸν καθένα. H προσπάθεια αὐτή, ἂν εὐοδωθῆ, θὰ ὠφελήση σημαντικὰ ὄχι μόνο 
τὴ Φλωρεντία ἀλλὰ δλόκληρο τὸν πολιτισμό μας. 


С. ' | / } 


ΙΤΑΛΙΑ {1 


" ΣΤΑΥΡΟΣ ΤΗΣ ΠΙΖΑΣ 

Ἐξαιτίας τῶν χαρακτηριστικῶν τοῦ στύλ. αὐτὸς ὁ σταυρός, ὅπως καὶ ἄλλοι 
στὶς ἐκκλησίες Ροζάνο, Zàv Φρεντιάνο καὶ Σάντο Σεπόλκρο τῆς Πίζας, κα- 
τατάσσεται στοὺς σταυροὺς, τῆς Πίζας. Μιὰ παρόμοια οἰκογένεια σταυρῶν 
ποὺ ζωγραφίστηκαν πρὸς τὸ τέλος тоб 1200 αἰώνα, ὑπάρχει στὴν περιοχὴ 


τῆς Λούκκα, καὶ τὸ ἀρχέτυπό της φαίνεται πὼς ἦταν ὁ σταυρὸς τοῦ καθεδρι- . 


κοῦ ναοῦ τῆς Σαρτσάνα, ποὺ ὑπογράφεται ἀπὸ τὸν Τεχνίτη Γκουλιέλμο τὸ 
1138. Αὐτοὶ οἱ μνημειακοὶ σταυροί, μὲ τὸν «διδακτικὸ» προορισμό, ὀφείλουν 
τὸ ξεχωριστὸ σχῆμα тоос — та διαπλατυσμένα ἀκραῖα φατνώματα --- στοὺς 
βυζαντινοὺς σταυροὺς τῶν λειψανοθηκῶν ποὺ ἦταν ἀντικείμενα ἰδιωτικῆς 
λατρείας. >š μεγαλύτερη κλίμακα καὶ μὲ ἀλλαγμένη εἰκονογραφία, ὅπως o 
αὐτὴ τὴν περίπτωση, ἀπὸ τὸν πάσχοντα Χριστὸ στὸν Παντοκράτορα, προο- 
ρίζονταν γιὰ νὰ ἀναρτηθοῦν ñ νὰ τοποθετηθοῦν ἐπάνω ἀπὸ τὸ εἰκονοστάσιο 
ἢ τὸν τάπητα πίσω: ἀπὸ τὴν ᾿Αγία Τράπεζα, στὶς ρομανικὲς ἐκκλησίες, γι 


αὐτὸ καὶ Ц ὀνομασία «στάσιμοι» σταυροί. Δείγματα τοῦ εἴδους διατηροῦνται 


σὲ ἀρκετὲς ἐκκλησίες, καὶ παριστάνονται ἐπίσης στὶς τοιχογραφίες τοῦ 
Τζιόττο στὴν ᾿Ασσίζη. 

Ἥ Τοσκάνη εἶναι φτωχὴ σὲ τοιχογραφίες τοῦ 1200 αἰώνα. Καθὼς οἱ ἐκκλη- 
σίες δὲν διέθεταν κύκλους νωπογραφιῶν, οἱ «ἱστορημένοι» αὐτοὶ σταυροὶ 


ἦταν οὐσιαστικὰ ἡ μόνη τους διακόσμηση, καὶ ἴσως σ᾽ αὐτὸ νὰ ὀφείλεται τὸ. 


γιγαντιαῖο μέγεθός τους. Ἔτσι ἐξηγεῖται, ἐπίσης, τὸ πλατὺ φάτνωμα, προερ- 


χόμενο ἀπὸ τὶς εἰκονογραφήσεις τῶν κειμένων ποὺ χρησιμοποιοῦσαν στὴ 


λειτουργία τοῦ Πάσχα, ὅπως δείχνει ἡ ἀφήγηση τῶν σκηνῶν ἀπὸ πάνω ἕως 
κάτω. Σὲ μιὰ πρόσφατη ἀποκατάσταση, τὸ πρόσωπο τοῦ Χριστοῦ ἐλευθερώ- 
θηκε ἀπὸ μεταγενέστερα ἐπιχρίσματα καὶ ἀποκάλυψε τὴν ἀρχική του στωικἡ 


ἐγκαρτέρηση. 


" TXIMAMIIOYE — H ΠΑΡΘΕΝΟΣ ΚΑΙ ΤΟ ΘΕΙΟ ΒΡΕΦΟΣ EN AOEH σελ. 20 


Ἡ εἰκόνα αὐτή, τελειωμένη λίγο μετὰ τὶς νωπογραφίες τῆς ᾿Ασσίζης, γύρω. 


στὰ 1280, ποὺ σημείωσαν τὸ ӧраратіко ἀποκορύφωμα τῆς φαντασίας τοῦ 
καλλιτέχνη, ἀντιπροσωπεύει τὴ χρυσὴ ὠριμότητα τοῦ Τσιμαμποῦε, χρωματι- 
σμένη ἀπὸ τὴν τρυφερὴ νεο- -καρολίγγεια καὶ νεο- βυζαντινή του νοσταλγία. 
š Τοποθετημένη στὴν ἴδια αἴθουσα μὲ δυὸ παρόμοια ἔργα, τοῦ Ντούτσιο (σελ. 
21) καὶ τοῦ Τζιόττο (σελ. 22), δὲν χάνει ἀλλὰ κερδίζει σὲ γοητεία, καθὼς ἡ 
σύγκριση ἐπιβεβαιώνει τὴ μεγαλωσύνη τῆς προσωπικότητας τοῦ ζωγράφου, 
ποὺ θὰ πρέπει νὰ ὑπῆρξε ὁ δάσκαλος τῶν δύο ἄλλων καλλιτεχνῶν. 

Μὲ ὅλο τὸν ὀφειλόμενο σεβασμὸ στὸν ἐπαναστατικὸ οὐμανισμὸ τοῦ Τζιόττο, 
ποὺ ἀνήκει στὸ μέλλον, καὶ στὸν κάπως μεταγενέστερο νεο-ἀλεξανδρινὸ λυ- 


ρισμό, ἡ εἰκόνα αὐτὴ τοῦ Τσιμαμποῦε παραμένει ñ μέγιστη ἀνάμεσα στὰ Åp- 


χέτυπα τῆς ἰταλικῆς ζωγραφικῆς. ‘О Βαζάρι εἶπε, χαρακτηριστικά, γιὰ τὸν 
Τσιμαμποῦε, πόσο ἀξιοθαύμαστος ἦταν, «ποὺ εἶχε δεῖ τόσο πολὺ φῶς μέσα 
σὲ τόσο μεγάλο σκοτάδι». ᾿Αλλὰ πουθενὰ. δὲ φωτίζεται καλύτερα Tj ἰδέα τοῦ 
Ντάντε γιὰ μιὰν ἅμιλλα ἀνάμεσα στὸν Τσιμαμποῦε καὶ τὸν Τξιόττο, παρόσο 
o αὐτὴ τὴν παράθεση τῶν ἔργων τῶν τριῶν διδασκάλων, ἂν καὶ ὁ Ντάντε 
ὑπῆρξε πολὺ βιαστικὸς στὶς κρίσεις του γιὰ τὸν Τσιμαμποῦε. >° αὐτὴ τὴν 
εἰκόνα ὁ Τσιμαμποῦε εἰσάγει ὁρισμένα χαρακτηριστικὰἁ---χωριστὰ ἀπὸ τὰ 
πραγματικὰ ἐκφραστικὰ μέσα---ποὺ θὰ παραμείνουν μόνιμα στὴ φλωρεντινὴ 
ζωγραφικὴ καὶ στὴ μεταγενέστερη ἰταλικὴ. τέχνη. Πρόκειται. ὄχι μόνο γιὰ 
τὴν ἐπικὴ γαλήνη τῆς ψυχολογικῆς τοῦ ἀτμόσφαιρας, ἀλλὰ ἐπίσης, γιὰ τὴν 
ἀρρενωπὴ καὶ σθεναρὴ ὄψη τῶν μορφῶν του. Ὡς πρὸς τὴ σύνθεση, τὸ ἔργο 
ἀκολουθεῖ ἕνα βυζαντινὸ σχῆμα, ἀλλὰ ἐντελῶς μεταμορφωμένο, μὲ μιὰν ἰδιό- 
трола ὑπερβολικὴ φόρμα. ^H ἀνθρώπινη κλίμακα τῶν μορφῶν κάτω ἐξισώνε- 


18 ται μὲ ἐκείνη τοῦ θεατῆ, καὶ μὲ τὴ σύγκριση τονίζονται oi γιγαντιαῖες, nt- 


ΣΤΑΥΡΟΣ ΤΗΣ ΠΙΖΑΣ 

γνωστὸς ὡς «ΚΡΟΤΣΕ NTEA'AKANTEMIA» 
Τέλος τοῦ 12ου αἰώνα 

Τέμπερα σὲ σανίδι’ 3,77 x 2,3] u. 

Τὸ χρῶμα ἔχει φύγει ἀπὸ τὴν κορυφὴ τοῦ 
σταυροῦ, ἀπὸ τὸ μισὸ καὶ πλέον φάτνωμα δεξιὰ 
καὶ ἀπὸ τὸ κάτω ἄκρο ἀριστερά. Στὸ κέντρο, @- 
πὸ ἐπάνω πρὸς τὰ κάτω εἰκονίζονται, ἀριστερά : 
Τὸ νίψιμο τῶν ποδιῶν, τὸ Φίλημα τοῦ ᾿Ιούδα, 
"Н Μαστίγωση" δεξιά: “H ᾿Αποκαθήλωση: ο 
᾿Ενταφιασμός: ‘H 'Aváotaog στὰ πόδια: ο 
Δρόμος πρὸς τὸν Γὀλγοθᾶ: στὰ φατνώματα τῶν 
χεριῶν: Οἱ Μαρίες καὶ ‘О "Ay. ᾿Ιωάννης. 
Προέλευση ἄγνωστη. 
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βλητικὲς ἀναλογίες τῆς ἐνθρονισμένης Παναγίας. Δείχνει ψηλὴ σὰν кобо- 

νοστάσιο, καὶ μὲ τὸν πύργο ποὺ σχηματίζουν οἱ ἄγγελοι δίνει τὴν ἐντύπωση 

πελώριου σκάφους. Ἢ ἐντύπώση αὐτὴ γίνεται ἀκόμη πιὸ ἕντονη χάρη στὴν 

προοπτικὴ ψευδαίσθηση ποὺ δημιουργεῖ τὸ ἀμφιλεγόμενο σχῆμα τοῦ θρόνου, 
20 ποὺ στηρίζεται ἐπάνω σὲ τόξα. 


ΤΣΙΜΑΜΠΟΥΕ 

(CENNI DI PEPO) : 

Φλωρεντία 1240; - Πίζα περ. 1302 

‘H Παναγία μὲ τὸ Ocio Βρέφος ἐν δόξη 
Τέμπερα σὲ σανίδι 3,85 х 2,23 u. ᾿Απὸ τὴν 
"Ay. Τράπεζα τῆς “Ay. Τριάδος, Φλωρεντία. 
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= NTOYT>IO — H IIAPOENOX ΚΑΙ TO ΘΕΙΟ ΒΡΕΦΟΣ EN ΔΟΞΗ | 

. | ant “Н Παναγία τοῦ Ντούτσιο vti Μπουονινσένια εἶναι διαλεκτικὰ ἀντίθετη πρὸ 
ΝΤΟΥΤΣΙΟ NTI MITOYONINZENIA à y Y Š T бе «καθώς ë , ες > λα Г ` n pos 
Σιένα, ἐργάζεται ἀπὸ τὸ 1278. ὃς τὸ 1318 τὸν τύπο τοῦ Τσιμαμποῦε, καθὼς ἐκφράζει ἕνα ἐντελῶς SLAPOPETLKO σύστημα 
Ἢ Παρθένος καὶ τὸ Θεῖο Βρέφος ἐν óótg, ^ ἀξιῶν. Ὡστόσο, ἡ γλυκιὰ καὶ εἰδιλλιακή του οἰκειότητα τοποθετεῖται στὴν 
ἀποκαλουμένη Madonna Rucellai ἀπὸ τὸ ἴδια ἐξωπραγματικὴ καὶ λειτουργικὴ ὑφὴ ὅπως τοῦ Τσιμαμποῦε, ἔτσι ποὺ 
τ ҮР" ο... τῆς — раз µόνο μιὰ πλήρης προσωπικότητα, ὅπως δείχνεται ἐδῶ, εἶναι ἱκανὴ νὰ τὰ βγά- 
| O € α. ὠρεντια᾽ € XE παραγγε T απο | r ` , \ é ~ er e y e . ~ = ` r 3 
τὴν «Сориа dei Landes: τὸ 1285. TERE n πέρα. Αξίζει νὰ σημειωθῆ ὅτι ὃ ἴδιος Ó Τσιμαμποῦε ἦταν γοητευμένος p 
σὲ σανίδι: 4,50 х 2,90 μ. Στὸ πλαίσιο αὐτὴ τὴν ἐπινόηση. καὶ θέλησε νὰ τὴν υἱοθετήση στὴ μεταγενέστερη «Πανα- 
ὑπάρχουν 30 μετάλλια μὲ προτομὲς ἁγίων. γία» του τῆς Πίζας, ποὺ τώρα βρίσκεται στὸ Λοῦβρο. Ὡστόσο, κι ἐκεῖ ἐπίσης, 
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TZIOTTO NTI MIIONTONE 
Φλωρεντία 1267(:) - Φλωρεντία 1337 

'H Παρθένος καὶ τὸ Θεῖο Βρέφος ἐν δόξη 
(περὶ τὸ 1300)] ἀποκαλουμένη Madonna 
d'Ognissanti, ἀπὸ τὴν ἐκκλησία 
Ognissanti, Φλωρεντία. 

Τέμπερα σὲ σανίδι’ 3,25 x 2,04 р. ᾿ 


ΤΖΙΟΤΤΙΝΟ 


Φλωρεντία, ἐργάζεται ἀπὸ τὸ 1324 ὣς τὸ 1369. 
INeta ἀπὸ τὸ: San Remigio 


Τέμπερα σὲ σανίδι: 1,95 х 1,34џ. 
Προέρχεται ἀπὸ τὴν ὁμώνυμη ἐκκλησία 
τῆς Φλωρεντίας. 

Λεπτομέρεια: Οἱ “Αγιοι Βενέδικτος 

καὶ Ρεμίτζιο παρουσιάζουν δύο δωρητές. 
Ἕκτη δεκαετία τοῦ 14ου αἰώνα. 


ὁ γέρο-διδάσκαλος ἐπιβεβαιώνει τὴ λεπτότητα τῆς τέχνης τοῦ μὲ τὴν ἔξαιρε- 
τικὰ περίτεχνη ψευδαίσθηση ποὺ δημιουργεῖ ἡ σὰν ἀπὸ φίλντισι εἰκόνα του. 
'H παραλλαγὴ τοῦ Ντούτσιο εἶναι ὁλοφάνερα πολὺ πιὸ σύγχρονη, χάρη στὴν 
ἱκανότητά του νὰ συνδυάζη τὸ ἀνθρώπινο αἴσθημα μὲ τὴν εὐχάριστη μορφή, 
δημιουργώντας μιὰ μουσικὰ καὶ εἰκαστικὰ παλλόμενη εἰκόνα ποὺ αἰωρεῖται 

ἀνάλαφρα στὸν οὐρανό. | 


* TZIOTTO — H ΠΑΡΘΈΝΟΣ ΚΑΙ ΤΟ ΘΕΙΟ ΒΡΕΦΟΣ ΕΝ ΔΟΞΗ ' 
Αὐτὴ T: μεγάλη εἰκόνα, ποὺ φιλοτεχνήθηκε στὶς ἀρχὲς τοῦ 14ου αἰώνα καὶ 
ἀνήκει, ὣς πρὸς τὴν τεχνοτροπία τοῦ Τζιόττο, ἀνάμεσα στὶς περιόδους τῆς 
᾿Ασσίζης καὶ τῆς Πάδουας, ἐγκαιγίασε μιὰ νέα τάση στὴ φλωρεντινὴ τέχνη. 
Τὸ ἴδιο ἐπαναστατικὸς ὅπως ὁ Μαζάτσιο καὶ ὁ Καραβάτζιο στὸν καιρό тоос, 
ó Τζιόττο ἐκφράζει ἐδῶ μὲ δύναμη καὶ πάθος τὴν αἴσθηση μιᾶς διαφορετικῆς 
ἀντιλήψεως τοῦ κόσμου. Ἡ ἐπιβεβαίωση μιᾶς ἄγνωστης ἀλήθειας, πέρα ἀπὸ 
τὸν ἐκπληκτικὸ νεωτερισμὸ τῆς εἰκονογραφικῆς ἐπίνοιας, ἀναπόφευκτα. εἶχε, 
ὡς ἀποτέλεσμα, ἕνα νέο кош περιεχόµενο καὶ ἐντελῶς νέες πνευματικὲς 
τοποθετήσεις. 

> αὐτὴ τὴν εἰκόνα, ποὺ εἶναι ἴσως τὸ πληρέστερα ἐκτελεσμένο ἔργο ἀπὸ τὸ 
ἴδιο τὸ χέρι τοῦ καλλιτέχνη, ὁ Τζιόττο προβάλλει τὸν νέο του ρεαλισμό. “О 
ἄνθρωπος καὶ Å ἱστορία δὲν εἶναι πιὰ ἀπ’ ἔξω ἀλλὰ «μέσα» στὴν εἰκόνα, ποὺ 
τὰ ὅριά της καταργοῦνται, γιὰ χάρη μιᾶς ζωντανῆς καὶ σφύζουσας ἀνθρωπό-. 


τητας. Εἶναι μιὰ ἀνθρωπότητα ποὺ ἔχει πάρει τὴ θέση της στὸ θρόνο, ἕνα 
συγκεκριµένο σύμβολο μιᾶς ἐπίγειας πολιτείας ποὺ ἀναπτύσσεται, ἀπαλλα- 
γμένη ἀπὸ μύθους καὶ μὲ σταθερὴ πίστη στὸν ἑαυτό της καὶ στὶς δυνάμεις της. 


= TZIOTTINO — ПІЕТА ΑΠΟ TO ΣΑΝ PEMITZIO σελ. 23 
Μιλώντας γιὰ τὸν Τζιοττίνο, γιὸ τοῦ Στέφανο, ποὺ ἦταν γιὸς μιᾶς κόρης τοῦ 
Τζιόττο, εἶναι σὰ νὰ μιλοῦμε ἐπίσης γιὰ ἄλλους τρεῖς τουλάχιστον μεγάλους 
τεχνίτες ποὺ ἐργάσθηκαν στὴ Φλωρεντία στὰ μέσα τοῦ 1400 αἰώνα καὶ ποὺ 
εἶχαν παραπλήσια τεχνοτροπία καὶ παρόμοιες μεταπτώσεις. Πρόκειται γιὰ 
τὸν Μάζο (ποὺ συχνά, ταυτίσθηκε μὲ τὸν Τζιοττίνο), τὸν Νάρντο καὶ ἰδιαίτερα 
τὸν Τζιοβάννι vrà Μιλάνο. ‘О τρίτος, ὁ Μιλάνο, ἦταν. ἕνας θιασώτης τῆς 
«καθαρῆς» μορφῆς, παράλληλα, ὅμως, ἀφηνόταν πρόθυμα στὴ γοητεία τῆς 
νατουραλιστικῆς τάσεως, ποὺ χαρακτήριζε τὸ πολιτιστικὸ περιβάλλον 
τῆς βόρειας Ἰταλίας, ἀπὸ ὅπου προερχόταν. Τμήματα τοῦ «Πολυπτύχου τῶν 
᾿Αγίων Πάντων», στὴν ἴδια αἴθουσα, ἔχουν ἐκτελεσθῆ ἀπὸ τὸν Μιλάνο: καὶ 
ἀπὸ τὸν Νάρντο ὑπάρχει μιὰ ἐπιβλητικὴ «Σταύρωση». Δυστυχῶς, τίποτα δὲν 
μπορεῖ νὰ ἀποδοθῆ στὸν Μάζο μὲ βεβαιότητα. Ὑπῆρξε ἴσως συνεργάτης στὸ 
κολοσσιαῖο πολύπτυχο ποὺ ἀποδίδεται στὸν Μπερνάρντο Ντάντι, καὶ ποὺ 
βρίσκεται στὴν ἴδια αἴθουσα. ᾿Ανάμεσα στὶς ἡμιπροτομὲς ἁγίων ποὺ στεφά- 
νωναν ἄλλοτε αὐτὴ τὴ σύνθεση, τουλάχιστον οἱ δύο ποὺ κλείνουν τὶς σειρὲς 
τῶν ἑπτὰ ἀπὸ τὶς δυὸ μεριὲς ἔχουν τὸν χαρακτῆρα τοῦ Μάζο. Τὰ ἔργα ποὺ 
μποροῦν νὰ ἀποδοθοῦν στὸν Ἰζιοττίνο εἶναι ἐπίσης ἐλάχιστα. “Н «Πιετὰ 
ἀπὸ τὸ Σὰν Ρεμίτζιο» παρουσιάζει ἕναν ἀνοιχτὸ χῶρο ὅπου οἱ μορφὲς ζυγιά- 
ζονται δ᾽ ἕναν πλατὺ ὁρίζοντα. Ὡς πρὸς τὴν drown αὐτή, κατάγεται ἀπὸ τὶς 
ἀστικὲς ἐπινοήσεις τοῦ Malo, καὶ ἔχει δυνατὰ τονισμένα χρώματα ποὺ προ- 
έρχονται ἀπὸ τὸν «Στέφανο Φιορεντίνο». 


— 


= ΣΙΜΟΝΕ MAPTINI ΕΥΑΓΓΕΛΙΣΜΟΣ | 
Ἕνας ἀπὸ τοὺς μεγαλύτερους ζωγράφους, ó Μαρτίνι, εἶχε τὴν ἑλκυστικὴ Kei- 
νη λεπτότητα, ποὺ ἐθαύμαζε ὁ Πετράρχης καὶ συνάμα ἕναν ἐντυπωσιακὸ ρεα- 
λισμό, φιλτραρισμένον ἀπὸ μιὰν ἀριστοκρατικὴ εὐγένεια ποὺ μόνο μὲ ἐκεί- 
νη τοῦ Βοκκάκιου μπορεῖ νὰ παραβληθῆ. Ἢ ζωτικότητα τοῦ καλλιτέχνη περιο- 
ρίζεται ἀπὸ ἕναν γλυκὸ καὶ δειλὸ τρόπο, ἕνα ἀστικὸ ὕφος, γιὰ νὰ χρησιμοποιή- 
σῶμε τὸν χαρακτηρισμὸ τοῦ Βαζάρι. Αὐτὸς 6 ὑπέρμαχος τοῦ διεθνοῦς σιενέ- 
ζικου στύλ, δηλαδὴ τῆς κοσμοπολιτικῆς κουλτούρας ποὺ τότε διαμορφωνόταν 
στὴν Εὐρώπη (ў Σιένα παρακολουθοῦσε σταθερὰ τὴ μόδα), ὀφείλει πάρα πολ- 
λὰ στὸν Ντούτσιο. Ἡ τάση πρὸς τὸ στυλιζάρισμα ξεκινᾶ ἀσφαλῶς ἀπὸ τὴ 
σιενέζικη τέχνη, καθὼς ἐπιβεβαιώνει ἡ «Παναγία ἐν δόξη» ποὺ φιλοτέχνησε 
ὃ Μαρτίνι γιὰ τὸ Παλάτσο Πούμπλικο γύρω στὰ 1315. 
"Ὅλο του τὸ ἔργο ἀναπτύσσεται ἀνάμεσα σὲ δύο πόλους τῆς εἰκονογραφικῆς 
γλώσσας. ‘О ἕνας εἶναι ἐκεῖνος τοῦ τελετουργικοῦ «γοτθικοῦ», φρεσκαρισμέ- 
νος μὲ τὴν ἐμπειρία τῶν μικρογράφον, τῶν ἐπιπλοποιῶν καὶ τῶν ἀργυροχόων 
τοῦ. Παρισιοῦ (ἀλλὰ καὶ ντόπιων ἐπίσης, ὅπως ὁ Texvitnc τοῦ Φρόξινι) καὶ | 
τῶν ζωγράφων τοῦ Οὐεστμίνστερ. Ὁ ἄλλος εἶναι ὁ οὐμανιστικὸς καὶ άφηγη- ΣΙΜΟΝΕ ΜΑΡΤΙΝΙ 
ματικὸς πόλος, πού, χωρὶς ἀμφιβολία, ἐπαναλαμβάνει καὶ ἀκολουθεῖ τὸ μέτρο Σιένα 1284 -᾿Αβινιὸν. 1344 
τῆς περιόδου τοῦ Τζιόττο στὴν ᾿Ασσίζη. ᾿Απὸ τὸ ἕνα μέρος εἶναι τὸ «Εἰκόνι- карй 
επτοµέρεια Τέμπερα σὲ σανίδι’ 2,65 x 3,05 u. 
opa τοῦ ᾿Αγίου Λουδοβίκου», καὶ ἀπὸ τὸ ἄλλο οἱ νωπογραφίες. τοῦ «Αγίου Φιλοτεχνῆθηκε τὸ 1333 γιὰ τὸ παρεκκλήσιο 
Μαρτίνου» στὴν ᾿Ασσίζη. ᾿Αλλὰ οἱ ἐκτὸς τοῦ κύκλου αὐτοῦ μορφὲς στὴ βασι- τοῦ San Ansano τοῦ καθεδρικοῦ ναοῦ τῆς Σιέ- 
λικὴ τοῦ ᾿Αγίου Φραγκίσκου δείχνουν ἤδη μιὰ διαφορετικὴ ζἔση, ἕναν µε- νας. Συνεργάσθηκε καὶ ὁ κουνιάδος τοῦ καλλι- 
τριασμένο καὶ παλλόμενο ρυθμό, μιὰν ἐντυπωσιακὴ κίνηση, κλεισμένη σὲ τέχνη, Λίππο Μέμμι (ζωγράφισε τοὺς δύο ᾱ- 
γίους στὸ πλάι, ποὺ δὲν φαίνονται ἐδῶ). “H 
κομψὴ φόρμα, ποὺ θυμίζουν πρόσοψη τοῦ: καθεδρικοῦ ναοῦ τῆς Σιέννας. 


ἀπεικόνιση τοῦ Θεοῦ Πατρός, στὸν κεντρικὸ 
24 Τὰ περίπλοκα αὐτὰ χαρακτηριστικὰ τῆς εὐαισθησίας τοῦ Σιµόνε Μαρτίνι. κύκλο ἐπάνω ἔχει χαθῆ. 
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ШЕТРО AOPENTXETII 


Σιένα περὶ τὸ 1280 - Σιένα περὶ τὸ 1348 

'H Μακαρία Οὐμιλτὰ διαβάζει στὶς 
συντρόφισσές τής στὴν τραπεζαρία 

(μὲ χρονολογία 1316 στὸ κεντρικὸ φάτνωμα) 
Λεπτομέρεια ἀπὸ τὸ ἐμπρὸς µέρος τῆς 
Αγίας Τράπεζας μὲ Σκηνὲς ἀπὸ τὴ ζωὴ τῆς 
Maxapíac Οὐμιλτὰ (oi δύο σκηνὲς ποὺ 
λείπουν βρίσκονται στὸ Βερολίνο). 
Τέμπερα σὲ σανίδι: 44,5 x 32 ἕκατ. 


AMIIPOTZIO ΛΟΡΕΝΤΣΕΤΤΙ 

Σιένα περὶ τὸ 1280 - Σιένα 1348 

Ὑπαπαντὴ (1342) 

Τέμπερα σὲ σανίδι: 2,52 x 1,42 p. 

Ὑπογραφὴ καὶ χρονολογία (στὰ λατινικά): 
AMBROSIUS LAURENTII FECIT НОС 
OPUS ANNO DOMINI MCCCXLII 
Προέρχεται ἀπὸ τὴ Σιένα, πιθανῶς ἀπὸ τὸν 
καθεδρικὸ ναό.. i 5 


ἐμφανίζονται πάλι στὸν «Εὐαγγελισμό», καθὼς καὶ στὴ μινιατούρα τοῦ «Bip- 
γιλίου» τοῦ Πετράρχη στὴν ᾿Αμβροσιανὴ Βιβλιοθήκη ἢ στὸν «Guidoriccio 
da Fogliano» στὸ Παλάτσο Πούμπλικο τῆς Σιένας. Ἐδῶ τὸ πλάτος τῆς Ópi- 
ζόντιας ἀναπτύξεως προέρχεται ἀπὸ τὸ ἀφηγηματικὸ ὕφος τοῦ Καβαλλίνι 
καὶ τῶν Ναπολιτάνων, καὶ an’ αὐτές, ἴσως, τὶς πηγὲς προέρχεται ἐπίσης ἡ 
ἐπινόηση τῆς θαυμαστῆς μορφῆς. Ἐμφανίζεται γιγάντια ἐπάνω στὸ σεληνια- 
KÓ γαλάζιο τ᾽ οὐρανοῦ, o ἕνα ἐρημικὸ τοπίο ἀνάμεσα. σὲ σιωπηλοὺς βρά- 
χους. Στὸν «Εὐαγγελισμὸ» οἱ κινήσεις σχεδιάζουν ἕνα ἀραβούργημα στὸν 
ἀέρα, κι ἔχουν τὴν ἄνεση καὶ τὸν χορευτικὸ ρυθμὸ ἰνδικοῦ γλυπτοῦ. “О ἐξω- 
τισμός του φαίνεται ἐπίσης καθαρὰ. στοὺς μελαγχολικοὺς τύπους τῶν μορφῶν 
καὶ στὰ «ἰαπωνικὰ» στοιχεῖα τῆς. δράσεως. ` 


a AMIIPOTZIO AOPENTZETTI — ΥΠΑΠΑΝΤΗ 


Πρόκειται γιὰ μεταγενέστερο ἔργο, σὲ ἀρχαϊκὸ στύλ, ποὺ ἑρμηνεύει μιὰν 


ἀνάλογη σκηνὴ ашура στὴ δεξιὰ πτέρυγα τῆς Κάτω Ἐκκλησίας τοῦ 
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AOPENTZO ΜΟΝΑΚΟ 

Σιένα περὶ τὸ 1370 - 1422 

“H Προσκύνηση τῶν Μάγων (περὶ τὸ 1420) 
Τέμπερα σὲ σανίδι: 1,44 x 1,77 u. 
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"Αγίου Φραγκίσκου στὴν ᾿Ασσίζη. H τελευταία, ζωγραφισμένη γύρω στὰ 
1320, εἶναι κοντὰ o£ μιὰ διπλὴ τοῦ Τζιόττο, δημιουργοῦ ἐπίσης τῶν ἐκπληκτι- 
κῶν ἐπινοήσεων προοπτικῆς ποὺ γενικὰ ἀποδίδονται στὸν ᾿Αμπρότζιο. 
Ὡστόσο, εἶναι ἐξαιρετικὰ ἐνδιαφέρον và σημειωθῆ πόσο αὐτὴ ў εἰκόνα παρα- 
μένει τὸ ζωντανὸ σύμβολο μιᾶς συνέχειας τῆς εἰκονογραφικῆς γλώσσας, 
ποὺ ξεκινάει ἀπὸ τὸν Τζιόττο γιὰ νὰ συνδεθῆ μὲ τὸ «ἀναγεννησιακὸ» πνεῦμα | 
τοῦ Μαντένια καὶ τοῦ Λιμπεράλε ντὰ Βερόνα. ‘О δεύτερος, χωρὶς ἀμφιβολία, 
τὴν εἶχε ἰδεῖ στὴ Σιένα: ὁ πρῶτος ἔχει ἔκδηλα ἐπηρεασθῆ, σὲ ἔργο του μὲ 
ἀνάλογο θέμα, στὴν Οὐφίτσι. | ` 

“O ᾽Αμπρότζιο Λορεντσέττι, ποὺ πραγματοποίησε τὸ καλλιτεχνικό του ξεκί- 
упра κάτω ἀπὸ τὴ φανερὴ ἐπίδραση τῶν Τζιόττο kai ᾿Αρνόλφο, μὲ τὴ «Μαντόν- 
να» τοῦ Vico P'Abate (1319), ἐμφανίζεται ἐδῶ μετὰ εἴκοσι χρόνια, μεγάλος 
πιὰ καὶ πλουτισμένος μὲ τὴν ἐμπειρία τῶν ἔργων τοῦ ἀδελφοῦ του Πιέτρο. 
᾿ΑΑλλά, ἐνῶ ὁ δεύτερος παρουσιάζεται, κάποτε-κάποτε, δραματικὸς καὶ ἀνή- 
συχος, 6 ᾽Αμπρότζιο ἔχει μιὰν εἰδυλλιακὴ ἰδιοσυγκρασία, δημιουργεῖ εὐχά- 
риста συναισθήματα, πράγμα ἄγνωστο c τότε, ἂν ἐξαιρεθοῦν μερικὲς --- 
πολὺ λίγες---εἰκόνες τοῦ Τζιοβάννι Πιζάνο. Ἴσως γι’ αὐτὸν τὸ λόγο, ó ᾿Αμπρό- 
τζιο παραμένει ἕνας ἀπὸ τοὺς περισσότερο γοητευτικοὺς ζωγράφους στὴν 
ἱστορία τῆς τέχνης. | 


= ПЕТРО AOPENTXETTI — Н MAKAPIA OYMIATA AIABAZEI XTIX 
ΣΥΝΤΡΟΦΙΣΣΕΣ ΤΗΣ ΣΤΗΝ ΤΡΑΠΕΖΑΡΙΑ σελ. 27 


. Ὁ Πιέτρο Λορεντσέττι εἶναι μιὰ ἀπὸ τὶς μεγάλες μορφὲς τῆς ζωγραφικῆς στὸν 


140 αἰώνα. Ἢ πείρα του ἦταν πολὺ πιὸ εὐρύτερη ἀπὸ ὅσο γενικὰ πιστευόταν, 
δεδομένου ὅτι εἶχε ἐργασθῆ ὄχι μόνο στὴ Σιένα καὶ στὴ Φλωρεντία ἀλλὰ 


ΣΤΑΡΝΙΝΑ 

(GHERARDO DI ΙΑΟΟΡΟ) 
Δημιουργεῖ ἀπὸ τὸ 1387 ὣς τὸ 1409/13 
Onpaic 

Τέμπερα σὲ σανίδι: 2,08 x 0,75 u. 


βρισκόταν ἐπίσης σ᾽ ἐπαφὴ μὲ τὸν κόσμο τῆς Νεαπόλεως. Ἐπιπλέον, τὸ πρῶ- 
το του ξεκίνημα δὲν γίνεται κάτω ἀπὸ τὴ διαδεδομένη ἀκόμα ἐπίδραση τοῦ 
Ντούτσιο, ἀλλὰ μᾶλλον κάτω ἀπὸ τὸ πολὺ πιὸ σύγχρονο καὶ διαρθρωμένο 
παράδειγµα τοῦ Tivo vri. Καμάινο. X` αὐτὸ τὸ. ἔργο, δείχνει ὅτι πλησιάς ει 
πολὺ τὴ λυρικὴ πειθαρχημένη ἔκφραση τοῦ ἀδελφοῦ,του ᾿Αμπρότζιο, μὲ τὸν. 
ὁποῖο βρισκόταν σὲ συνεχῆ ἐπικοινωνία καὶ ἀνταλλαγὴ ἰδεῶν. 


= ΛΟΡΕΝΊΣΟ ΜΟΝΑΚΟ - ΠΡΟΣΚΥΝΗΣΗ TON MATON | 
Ἐεκινώντας ἀπὸ τὸν κύκλο τοῦ ᾿Ανιόλο Γκάντι, ó Λορέντσο Μόνακο, µονα- 
χὸς στὸ Κονβέντο ντέλι Αντζελι («Κοινόβιο τῶν ᾿Αγγέλων»), διατηρεῖ τὸ 
σιενέζικο στυλιζάρισµα στὴν πιὸ σπάνια μορφή του. Σ᾽ αὐτό, εἰσάγει τὴν 
ὑστερογοτθικὴ ἀτμόσφαιρα ποὺ ἐπικρατοῦσε στὶς εὐρωπαϊκὲς αὐλές. 'O Ao- 
pévtoo Μόνακο τὸ ἐπιτυγχάνει ὄχι τόσο υἱοθετώντας τὸ συνηθισμένο θεματο- 
λόγιο ὅσο μὲ τὸ ζωγραφικό тоо ὕφος, ποὺ φθάνει ὣς τὸ ἀλλόκοτο καὶ τὸ ла- 
ραισθητικό. 


 ΣΤΑΡΝΙΝΑ — ΘΗΒΑΣ 

Ἡ «Θηβαῖς» τοῦ Σταρνίνα εἶναι ἕνας μεγάλος. πίνακας ποὺ ἀπεικονίζει σὲ 
μετριασμένο ὑστερογοτθικὸ στύλ, σύμφωνα μὲ τὶς προτιμήσεις τῆς μεσαίας 
τάξεως, τὸν θρύλο τοῦ Καμποσάντο τῆς Πίζας. Ωστόσο, μὲ τῇ δροσερὴ καὶ 
εὑρηματικὴ σύλληψή της, μὲ τὴν ἀνεκδοτολογικὴ χάρη καὶ τὴ ζωντάνια της, 
αὐτὴ ἡ σκηνή, πέρα ἀπὸ δογματικὲς ἐκτιμῆσεις, εἶναι πειστικὴ ἔκφραση ἑνὸς 
νέου ἰδανικοῦ ποὺ συνδέεται μὲ τὴ φύση, μὲ τὴν ἔκπληξη καὶ τὸ χρῶμα τῆς 
ζωῆς. 
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σὲ αυ جاسم‎ 


TZENTIAE NTA @AMIIPIANO . 
Φαμπριάνο περὶ τὸ 1370- Ρώμη 1427 

“H Προσκύνηση τῶν Μάγων 

Στὴ βάση (predella): Η Γέννηση, H Φυγὴ στὴν 
Αἴγυπτο, ‘Н “Υπαπαντή: στοὺς πυργίσκους: ` O 
Εὐαγγελισμὸς καὶ O Χριστὸς ἐν δόξη ἀνάμεσα 
σὲ ζεύγη Προφητῶν' στοὺς κίονες, φύλλα καὶ 
ἄνθη. | 

Τέμπερα σὲ σανίδι: 2,03 x 2,82 р. 
Ὑπογραφὴ: καὶ χρονολογία στὰ λατινικά: 
OPUS GENTILIS DE FABRIANO MCCCC 
XXII MENSIS MAII («Ἔργο τοῦ Τζεντίλε ντὰ 
"Φαμπριάνο, Μάιος 1423»). “Ano τὴν ‘Ayia 
Τριάδα τῆς Φλωρεντίας (Παρεκκλήσιο Στρό- 
τσι). 

Δεξιά: Γέννηση: Λεπτομέρεια ἀπὸ τὴν πρεντέ- 
λα. 


» TZENTIAE ΝΤΑ ΦΑΜΠΡΙ͂ΑΝΟ — H ΠΡΟΣΚΥΝΗΣΗ ЛОМ МАГ QN — 
ΤΕΝΝΗΣΗ 

Ὁ Τζεντίλε εἶχε τὸ πλεονέκτη! μα νὰ ἀποκτήση ποικίλες πολιτιστικὲς ë ἐμπειρίες 

κατὰ τὴν τυπικὰ «διεθνῆ» ἀγωγή του, ποὺ ἦταν πράγματι σύνθετη, ἂν καὶ 


. διαποτισµένη ἀπὸ τὴν ἀτομικὴ καλλιτεχνική του ἰδιοσυγκρασία. Πολὺ κοντὰ. 


στὴ γενέτειρά του ὑπῆρχε τὸ περιβάλλον τοῦ Ὀρβιέτο, μὲ τὴ γλυπτική, τὴ 
ζωγραφικὴ καὶ τὰ σμάλτα του σὲ ὑψηλῆς τέχνης στυλιζάρισμα, παρμένο ἀπὸ 
τὴ Σιένα. Αλλες ἐμπειρίες προέκυψαν ἀπὸ τὶς σχέσεις τοῦ Ἰζεντίλε μὲ τοὺς 
διακοσμητὲς ἐγχειριδίων i ὑγιεινῆς καὶ μὲ τοὺς Βενετοὺς καὶ Βοημοὺς ζωγρά- 
φους. ᾿Αλλὰ πολὺ πιὸ σημαντικὸς ἦταν ó δεσμός του μὲ τὸν ᾿Αλτικέρο, τὸν 
τελευταῖο ἀπὸ τοὺς μεγάλους ζωγράφους τοῦ 14ου αἰώνα στὴν Ἰταλία. Μόνον 
αὐτὸς θὰ μποροῦσε νὰ ἐπηρεάση τὸν περιπλανώμενο Φαμπριάνο ποὺ ἀνακά- 
λυψε δανὰ τὴν ἀνθρωπότητα, τόσο παλλόμενη καὶ πραγματική, ὥστε νὰ κά- 
μη τοὺς ἱστορικοὺς τῆς τέχνης τοῦ 19ου αἰώνα νὰ τὸν συγκρίνουν μὲ τὸν Μα- 
ζάτσιο. Ἡ πορεία τῆς ἐπιδράσεως αὐτῆς ἀποκαλύπτεται, καὶ πάλι, στὴν ἐξέ- 
λιξη τοῦ Πιζανέλλο, ποὺ πράγματι ἔπη ρεάσθηκε ἀπὸ τὴ γνωριμία τοῦ καλλι- 
τέχνη μὲ τὸ ἔργο τοῦ ᾿Αλτικέρο, ἂν καὶ τὰ κοινὰ σημεῖα τοῦ Ηιζανέλλο μὲ 
τὸν Τζεντίλε δὲν περιορίζονται σ᾽ αὐτό. 

Bépoua, Ó Ἰζεντίλε δὲν συμμετέχει ἀκριβῶς, σὰν ἐπαγγελματίας. ζωγράφος, 
στὴ μεγάλη ἀνανέωση τῆς καλλιτεχνικῆς ὁράσεως ποὺ συντελεῖται στὴ o- 


—рвутї@ ἐκεῖνα τὰ χρόνια. Παραμένει. σὲ μιὰν ἀμφιταλαντευόμενη. στάση, ἀφοῦ 


διατηρεῖ στὸ. ἔργο τοῦ тилине μυστικιστικὰ καὶ ΠΠ ἀπὸ τὸ μεσαιῶ- 


νικὸ ἔπος. | 
Σὲ κάθε περίπτωση, αὐτὸς ὁ πίνακας ἔχει κεφαλαιώδη σημασία γιὰ τὴν κατα- 


νόηση τῆς φλωρεντινῆς. τέχνης τοῦ 15ου αἰώνα. Ἔχει ἐκτελεσθῆ μὲ ἰδιαίτε- 


ρη ἐπιμέλεια καὶ .ἀγάπη, καὶ πλουτίζεται μὲ ἐξαιρετικὰ εὐχάριστες ἐπινοήσεις,. 


ὅπως τὰ ψευδαισθητικὰ «θερμοκήπια» ποὺ ἀνοίγονται στὶς παραστάδες ἢ τὸ 
χρυσὸ ἔδαφος στὸ κεντρικὸ τμῆμα τῆς βάσεως. (predella), ποὺ θυμίζει τοπίο 
λουσμένο στὸ: ἡλιόφως.- 
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" ФРА ANTZEAIKO — H ΣΤΕΨΗ ΤΗΣ ΠΑΡΘΕΝΟΥ 


Αὐτὸς € 

(Zanobi Strozzi), ἀνήκει πράγματι στὴν ὡριμότητα τοῦ ζωγράφου. Ἑρμηνεύει 
τὸ θέμα τῆς Στέψεως, ἀποφεύγοντας προοπτικὰ καὶ εὐθύγραμμα στοιχεῖα καὶ 
υἱοθετώντας εὐκίνητες, ρευστὲς φόρμες ---ἅγιοι, ἄγγελοι καὶ σύννεφα ---γιὰ 
νὰ δημιουργήση μιὰ κατ᾽ ἐξοχὴν καμπυλόγραμμη σύνθεση. Αὐτὸ φαίνεται 
καὶ ἀπὸ τὰ δύο συμπαγῆ ἡμικύκλια ποὺ σχηματίζουν οἱ μορφές. Τὰ κεφάλια 
καὶ τὰ σώματα τῶν μορφῶν αὐτῶν ἔχουν ποικίλο προσανατολισμό, ὄχι ὅμως 
καὶ οἱ φωτοστέφανοί τους, οἱ ὁποῖοι εἶναι μὲ λεπτότητα διακοσμημένοι йуа- 
γλυφικὰ σὰν νομίσματα καὶ δείχνουν ἐπίπεδοι. Οἱ ἐπιφάνειές τους, ὥστόσο, 
ἔχουν ἀξιοποιηθῆ στὸν μεγαλύτερο δυνατὸ βαθμὸ καὶ ἀποκτοῦν ἀκόμη πε- 
ρισσότερη στερεότητα καὶ λάμψη. Ὁ Χριστὸς καὶ ἡ Παρθένος εἶναι καθι- 
σμένοι σ᾽ ἕναν κύκλο ἀπὸ σύννεφα, καὶ πίσω тоос ὑψώνεται μιὰ νεφέλη ἀπὸ 
ἀχτίδες, ποὺ ὑποβάλλουν ἕνα ἀπεριόριστο ἅπλωμα φωτὸς καὶ χώρου. Δίνον- 
τας ἔμφαση στὰ ὄργανα ποὺ παίζουν οἱ ἄγγελοι, καὶ προπάντων στὶς πολὺ 


μακριὲς σάλπιγγες ποὺ ἐκτείνονται λοξὰ πρὸς τὰ ἐπάνω, ὁ καλλιτέχνης φαί-. 


νεται νὰ ὑπαινίσσεται ὅτι τὸ μουσικὸ στοιχεῖο θὰ μποροῦσε νὰ ἐνσωματωθῆ 
στὴν ὅλη σύνθεση. 


= ПАОЛО ΟΥΤΣΕΛΛΟ — H MAXH TOY ZAN POMANO σελ. 34-35 
Oi Φλωρεντινοί, μὲ ἀρχηγὸ τὸν Νικολὸ Μαουρούτσι ντὰ Τολεντίνο, καὶ ot 
Σιενέζοι μὲ τὸν Μπερναρντίνο ντέλα Τσιάρντα, παρατάχθηκαν κοντὰ στὸ 
Σὰν Ρομάνο τὴν 1η Ἰουνίου 1432. Ἡ σύγκρουση λύθηκε ἀπὸ ἕναν φημισμένο 
πολεμιστή, τὸν Μικελέττο ᾿Αττέντολο ντὰ Κοτινιόλα, ποὺ πῆρε τὸ μέρος τῶν 
Φλωρεντινῶν, χαρίζοντάς τους τὴ νίκη. ‘О Πάολο Οὐτσέλλο ἀπαθανατίζει 
τὸ γεγονὸς σὲ τρεῖς μεγάλους πίνακες ποὺ τοὺς παράγγειλαν οἱ Μέδικοι γιὰ 
τὸ ἀνάκτορό тоос στὴ Ρία Ларука, τοποθετώντας ἕναν ἀπὸ τοὺς ἐπικεφαλῆς 
κοντοτιέρους στὸ κέντρο κάθε σκηνῆς. “O πίνακας ποὺ βρίσκεται στὴν Ἔ- 
θνικὴ Πινακοθήκη τοῦ Λονδίνου παριστάνει τὴν ἔναρξη τῆς μάχης, μὲ τοὺς 
Φλωρεντινοὺς παραταγµένους γύρω ἀπὸ τὸν Νικολὸ ντὰ Τολεντίνο. О ri- 
νακας τοῦ Λούβρου δείχνει τὴν ἀπροσδόκητη παρέμβαση τοῦ Μικελέττο. 
Περισσότερο ἄμεσα βασισμένη στὴν ἴδια τὴ μάχη, ñ σύνθεση ποὺ βρίσκεται 
στὴν Οὐφίτσι δίνει τὴν ἀποφασιστικὴ στιγμή. ὅταν ó Μπερναρντίνο χτυπιέται 
καὶ πέφτει ἀπὸ τὸ μεγάλο ἄσπρο ἄλογο, ποὺ ὀρθώνεται μπροστὰ στὶς ovuna- 
γεῖς γραμμὲς τοῦ ἐχθροῦ. Στὸ βάθος, μικρὲς ὁμάδες Σιενέζων ὑποχωροῦν 
πρὸς τοὺς λόφους, κυνηγημένοι ἀπὸ Φλωρεντινοὺς τοξότες, καὶ σ᾽ ἕναν φα- 
νερὸ παραλληλισμό, ἡ φυγή τοὺς συνυφαίνεται μὲ τὴ φευγάλα τῶν λαγῶν 
ποὺ κυνηγιοῦνται ἀπὸ λαγωνικὰ στὰ χωράφια. 

Χωρὶς νὰ ἀσχολῆται μὲ τὶς ἀναμνηστικὲς καὶ διευκρινιστικὲς πλευρὲς τοῦ θέ- 
ματος, ὁ καλλιτέχνης ἐπεξεργάσθηκε κάθε φόρμα: πολεμιστὲς ἐγκλωβισμένους 
στὴν πανοπλία τοὺς, πελώρια ἄλογα μὲ βαριὲς ὁπλές, ἀσπίδες, δόρατα, σάλ.- 
πιγγες, τόξα, κράνη μὲ λοφία. Μελέτησε τὴ βράχυνση τόσο τῶν μορφῶν ποὺ 
εἶναι ἀκόμη μπλεγμένες στὴ μάχη, ὅσο καὶ τῶν μορφῶν καὶ τῶν ἀντικειμένων 
ποὺ ἔχουν πέσει στὸ ἔδαφος γιὰ νὰ ἐπιτύχη τὴν προοπτική τοὺς διαβάθμιση. 
Διαλέγοντας κοῖλα ἢ κυρτὰ πλάνα καὶ προφίλ. σὲ σχῆμα μισοφέγγαρου, Ka- 
τορθώνει νὰ δημιουργῆ μιὰ μεταφυσικὴ σύνθεση φρίκης, ὅπου περιορίζεται 
Ш ἱστορικὴ σημασία καὶ ἀφομοιώνεται μιὰ ἀποκλειστικὰ μαθηματικὴ καὶ 
εἰκονιστικὴ πραγματικότητα. 


ὁ πίνακας, ποὺ ἐσφαλμένα θεωρήθηκε ἔργο συνεργασίας ἢ μαθητῶν. 


ΦΡΑ ΑΝΤΖΕΛΙΚΟ 
(FRA GIOVANNI DA FIESOLE) 


.Bíxio 1387. Στὸ Φολίνο καὶ τὴν Κορτόνα γύρω 


στὰ 1418: στὴ συνέχεια, ἐργάσθηκε στὴ Φλω- 
ρεντία, ὅπου ἄρχισε τὴ διακόσμηση τῆς Mo- 
νῆς τοῦ ᾿Αγ. Μάρκου στὰ 1436, καὶ στὴ Ρώμη 
ἀπὸ τὸ 1447 ὣς τὸ 1449 καὶ ἀπὸ τὸ 1454 ὣς 
τὸ 1455. 

"Н Στέψη τῆς Παρθένου 

(περὶ τὸ 1435 - 1440) 

Τέμπερα σὲ σανίδι’ 1,12 x 1,14 p. 

Aro τὴν ἐκκλησία τοῦ S. Egidio 

(κατόπιν Σάντα Μαρία Νουόβα). 

Στὴν Οὐφίτσι τὸ 1825. 


Στὶς σελίδες 34-35 


ПАОЛО ΟΥΤΣΕΛΛΟ 

(PAOLO DI DONO) 

Φλωρεντία 1397. ᾿Αφοῦ ἐμαθήτευσε κοντὰ στὸν 
Γκιμπέρτι ἐπῆγε στὴ Βενετία (1425-1430). Ἔ- 
πειτα, ἐργάσθηκε στὴ Φλωρεντία, μὲ σύντο- 
μες περιόδους στὴν Πάδουα (1445) καὶ στὸ 
Οὐρμπίνο (1467-1469). Πέθανε στὴ Φλωρεν- 
τία τὸ 1475. 

"Н μάχη τοῦ Σὰν Ρομάνο 

(περὶ τὸ 1456 - 1469) 

Τέμπερα σὲ σανίδι: 1,82 x 3,23 р. 
Ὑπογράφεται λατινικά, κάτω ἀριστερά: 
PAULI UGELLI OPUS («Ἔργο τοῦ Πάολο. 
Οὐτσέλλο»). Ἦταν στὴν «Αἴθουσα Πιέρο» τοῦ. 
Παλάτσο Μέντιτσι (ἀργότερα Ρικάρντι), ἔπει- 
τα στὴ Μεγάλη Δουκικὴ Ἱματιοθήκη ὣς τὸ 
1784, κατόπι στὴν Οὐφίτσι. ᾽Αποτελοῦσε tpi- 
πτυχο μὲ δύο ἄλλους πίνακες μὲ παρόμοια θέ- 
ната, ποὺ βρίσκονται σήμερα ὁ ἕνας στὸ Λοῦ- 
βρο, καὶ ὁ ἄλλος στὴν. Ἐθνικὴ ' al 
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= ΜΑΖΑΤΣΙΟ KAI MAZOAINO — H ΠΑΝΑΓΙΑ KAI TO ΒΡΈΦΟΣ 

ME ΤΗΝ ΑΓΙΑ ΑΝΝΑ 
Ἥ ἐπιφάνεια τοῦ πίνακα ἔχει διαιρεθῆ σὲ ἴσα σχεδὸν τμήματα, ζωγραφισμένα 
ἀπὸ τὸν Μαζάτσιο (τὸ σκαλί, ὁ θρόνος, ñ Παναγία καὶ τὸ Βρέφος, ó ἄγγελος 
ποὺ κρατᾶ τὸ παραπέτασμα ἐπάνω δεξιά, ἴσως καὶ ὁ ἄγγελος στὴν κορυφὴ) 
καὶ ἀπὸ τὸν Μαζολίνο (ἡ ‘Ayia Αννα, οἱ ἄλλοι τρεῖς ἄγγελοι). Ὡστόσο δὲν 


ὑπάρχει ἀμφιβολία ὅτι ñ πιὸ σημαντικὴ συνεισφορὰ εἶναι τοῦ Μαζάτσιο. 


Κράτώντας τὴ βάση καὶ τὸν κεντρικὸ πυρήνα γιὰ τὸν ἑαυτό του, ó Μαζάτσιο 
μπόρεσε νὰ ἐπιβάλη τὴν ἀντίληψή τοῦ σχετικὰ μὲ τὸν χῶρο χρησιμοποιών- 
τας οὐσιαστικοὺς ὄγκους διαρθρωμένους σὲ βάθος. У αὐτοὺς περιλαμβάνεται 
τὸ σκαλὶ μὲ τὴ συμπιεσμένη καμπύλη καὶ τὸ σῶμα τῆς Παναγίας ποὺ ἐκτεί- 
νεται στὸν χῶρο μὲ τὰ δυνατὰ γόνατα, μὲ τὸ κεφάλι στέρεα ἑνωμένο μὲ τοὺς 
ὤμους καὶ πίσω μὲ τὴν πτυχωτὴ pavtda. Ἕνας ἄλλος μεγάλος ὄγκος σχηµα- 
τίζεται ἀπὸ τὸ Βρέφος, ποὺ ἔχει ἕνα σημεῖο μέγιστης συγκεντρώσεως ἐκεῖ 
ὅπου τὰ χέρια τῆς μητέρας πιάνουν τὸν μηρό Του σὰν λαβίδες. 'O Μαζολίνο 
εἶναι φανερὸ ὅτι συμμορφώθηκε μὲ τὸ γενικὸ σχῆμα, ὑποβαστάζοντας τὴ δομὴ 
τοῦ κεντρικοῦ ὄγκου μὲ τὴ μορφὴ τῆς “Αγίας "Αννας. Σ αὐτὸ ἀκολούθησε 
τὴν προοπτικὴ κατασκευὴ μὲ τὴν πολὺ χαμηλὴ ἄποψη, ὅπως φαίνεται ἀπὸ 
τὸ μετέωρο χέρι τῆς Αγίας, τοῦ ὁποίου μποροῦμε νὰ δοῦμε τὴν παλάμη. 


36 Μόνο στοὺς ἀγγέλους, ποὺ σίγουρα ἀνήκουν σ᾽ αὐτόν, ὁ Μαζολίνο παρεκκλί- 


ΜΑΖΑΤΣΙΟ 

(TOMMASO GUIDI) 

Castel S. Giovanni 1401. Εργάζεται στὴ Φλω- 
ρεντία κατὰ τὴν τρίτη δεκαετία τοῦ αἰώνα 
(νωπογραφίες στὸ παρεκκλήσιο Brancacci, πο- 
λύπτυχο γιὰ τὴν ἐκκλησία τῆς Сагпипе στὴν 
Πίζα). Στὰ 1425 ἐπῆγε στὴ Ρώμη, ὅπου πέθανε 
ἀπροσδόκητα. 

‘H Παναγία καὶ τὸ Βρέφος μὲ τὴν “Ayia "Αννα. 
(περὶ τὸ 1424) E 
Τέμπερα σὲ σανίδι: 1,75 x 1,03 p. 

Τὸ ἔργο ἔχει ὑποστῆ μεγάλη ζημιὰ καὶ o£ με- 
ρικὰ µέρη ἔχει σημαντικὰ ἀλλοιωθῆ. Στὴ βάση 
ἔχει γραφῆ, λατινικά, «Χαῖρε Μαρία κεχαρι- 
τωµένη. Ὁ Κύριος μετὰ σοῦ... .». Ἐκτελέσθη- 
κε σὲ συνεργασία μὲ τὸν Μαζολίνο γιὰ τὴν 
ἐκκλησία τοῦ “Ay. ᾽Αμβροσίου, ὅπου τὸ εἶδε 
ὁ Βαζάρι. Ἔπειτα μεταφέρθηκε στὴν ᾿Ακαδη- 
μία καὶ ἀπὸ κεῖ, στὴν Οὐφίτσι τὸ 1919. 


ΜΑΖΑΤΣΙΟ ΚΑΙ MAZOAINO 
“Н Παναγία καὶ τὸ Βρέφος μὲ τὴν “Ayia “Avva 
Λεπτομέρεια ἀπὸ τὸν κεντρικὸ ὅμιλο. 
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νει ἀπὸ τὴ διαρθρωτικὴ σύνθεση τοῦ κέντρου τοῦ πίνακα. Παράδειγμα τὸ 
εὔθραυστο θυμιατήρι ποὺ ὁ ἄγγελος, κάτω ἀριστερά, κινεῖ πρὸς τὴν ἄκρη τῆς 
εἰκόνας, σὰ νὰ θέλη νὰ ἀποφύγη v ἀγγίση τὸν χιτώνα τῆς Παναγίας. 


ΝΤΟΜΕΝΙΚΟ ΒΕΝΕΤΣΙΑΝΟ ---Η ΠΑΝΑΓΙΑ ΚΑΙ ΤΟ ΒΡΕΦΟΣ ΜΕ ΤΟΥΣ 
ΑΓΙΟΥΣ ΦΡΑΓΚΙΣΚΟ, ΙΩΑΝΝΗ BAIITIZTH, ZHNOBIO KAI AOYKIA 


Γιὰ νὰ κατανοήσωμε τὶς ἀξίες ποὺ πραγματώνονται σ᾽ αὐτὴ τὴν εἰκόνα βωμοῦ, 


38 εἶναι ἀπαραίτητο νὰ ξανακάµωμµε τὴν περίπλοκη διάρθρωση τῆς ἀρχιτεκτο- 


NTOMENIKO BENET>IANO | 
Βενετία 1440/1406. Ἐργάζεται στὴν Περούτζια 
τὸ 1439, στὴ Φλωρεντία (στὴν ἐκκλησία τοῦ 
S. Egidio) τὸ 1439 καὶ μεταξὺ 1441 καὶ 1445. 
Ἔπειτα, τὸν περισσότερο καιρό, ἐπίσης, στὴ 
Φλωρεντία, ἀλλὰ ὁ ἀριθμὸς τῶν πινάκων τοὺ 
ποὺ ἔφθασε ὣς ἐμᾶς εἶναι πολὺ περιορισμένος 
Πέθανε στὴ Βενετία τὸ 1461. 

'H Παναγία καὶ τὸ Βρέφος μὲ τοὺς “Αγίους 
Φραγκίσκο, Ιωάννη τὸν Βαπτιστή, Ζηνόβιο καὶ 
Λουκία (περὶ τὸ 1445 - 1448) 
Τέμπερα καὶ λάδι(;) σὲ σανίδι: 2.09 x 2,13 p. 
H λατινικὴ ἐπιγραφὴ στὴ βάση σημαίνει: 
«Ἔργο τοῦ Ντομένικο Βενετσιάνο. Ὦ μητέρα 
τοῦ Θεοῦ, σπλαχνίσου µε. ᾿Αμήν». Τὸ διαµε- 
λισμένο βάθρο ἔχει μοιρασθῆ ἀνάμεσα στὰ pov- 
σεῖα τοῦ Βερολίνου (Τὸ μαρτύριο τῆς “Ay. 
Λουκίας), τοῦ Καίμπριτζ (Τὸ θαῦμα τοῦ Ay. 
Ζηνοβίου, Εὐαγγελισμὸς) καὶ τῆς Οὐάσιγκτον 
(Ὁ “Ay. ᾿Ιωάννης στὴν "Ερημο). Φιλοτεχνήθη- 
κε γιὰ τὴν ᾿Αγία Τράπεζα τῆς ἐκκλησίας τῆς 
"Ay. Λουκίας ντέ Μανιόλι στὴν Οὐφίτσι, τὸ 
1862. 


| | ФРА ΦΙΛΙΠΠΟ AIIITII 
Φλωρεντία περὶ τὸ 1406. ᾿Εργάζεται κυρίως 
στὴ Φλωρεντία, ἐκτὸς ἀπὸ μιὰ σύντομη παρα- 
‘pov? στὴν Πάδουα (1434). Τὸ 1452 ζωγράφισε 
τοιχογραφίες στὸν καθεδρικὸ ναὸ τοῦ Πράτο, 
καὶ μεταξὺ 1467 καὶ 1469 στὸν καθεδρικὸ ναὸ 
τοῦ Σπολέτο. Πέθανε στὸ Σπολέτο τὸ 1469» 
'H Παναγία καὶ τὸ Βρέφος μὲ δυὸ ἀγγέλους 
(γύρω στὰ 1455 - 1460) 

Τέμπερα σὲ σανίδι’ 92 x 63,5 ἑκατ. 

Στὸ πίσω μέρος ὑπάρχει ἕνα ἰχνογράφημα γιὰ 
μιὰ γυναικεία μορφῇ ὣς τὴ μέση. Προέρχεται 
ἀπὸ τὴ Βίλα vii Πότζιο Ἰμπεριάλε: στὴν Où- 
φίτσι τὸ 1796. 


νικῆς κατασκευῆς. Τὸ βάθος κλείνει μιὰ πολυγωνικὴ ἐξέδρα μὲ τρεῖς κόχγες 
στὶς κεντρικὲς ἐπιφάνειες καὶ δυὸ περίπτερα στὰ πλάγια. Πιὸ μπροστά, ἕνα 
πρόστυλο μὲ ὀξυκόρυφα τόξα καὶ σταυροθόλια, ποὺ ὑποβαστάζονται ἀπὸ 


λεπτὲς κολόνες πάνω σὲ κλιμακωτὴ βάση, στεγάζει τὸ θρόνο τῆς Παναγίας. 


Στὸ πρῶτο πλάνο, ἕνα δάπεδο στρωμένο μὲ πολύχρωμες πλάκες δίνει συνοχὴ 
στὸν χῶρο ποὺ καταλαμβάνουν οἳ τέσσερεις ἅγιοι. Τὸ κάθε στοιχεῖο προσδιο- 


ρίζεται μὲ λεπτὲς χρωματικὲς ἀντιθέσεις--- ρόδινο, κίτρινο καὶ ἀνοιχτὸ πρά- 


σινο ἐπάνω στὸ λευκό. Τὸ διάφανο. πρωινὸ φῶς, πέφτοντας ἀπὸ πάνω, µετα- 
μορφώνει, καθὼς κυκλοφορεῖ, τὸ κενό, ποὺ κυριαρχεῖ, σὲ συμπαγῆ χῶρο: 
Τονίζει τὰ προφίλ. τῶν προσώπων, ξεχωρίζει tà σχήμάτα καὶ λάμπει ἐπάνω 
στὰ μάρμαρα, στὶς φορεσιὲς καὶ στὰ χρυσὰ φωτρστέφανα. Τώρα, ξεκαθαρί- 


39 


40 


ζουν καλύτερα οἱ ἀφορμὲς γιὰ τὰ ἀπορροφημένα βλέμματα καὶ тїс ἀνάλαφρες 
χειρονομίες τῶν προσώπων. Oi εἰκονογραφικὲς συµβατικότητες, ὅπως τοῦ 
“Αγίου Φραγκίσκου ποὺ διαβάζει καὶ στοχάζεται, τοῦ Ἰωάννη Βαπτιστῆ và 
δείχνη, τοῦ "Αγίου Ζηνοβίου ποὺ εὐλογεῖ καὶ τῆς "Αγίας Λουκίας và προτεί- 
νη τὸν δίσκο καὶ τὸν φοίνικα τοῦ μαρτυρίου της, χρησιμοποιοῦνται γιὰ νὰ 
τονίσουν τὴ γαλήνη τῆς σιωπηλῆς συναντήῄσεως. 


ФРА ΦΙΛΙΠΠΟ AI 

“Н Στέψη τῆς Παρθένου 

(περὶ τὸ 1441 - 1447) 

Τέμπερα σὲ σανίδι, μὲ τρεῖς ἀψίδες oto ἀνώ- 
τερο τμῆμα: 2 x 2,87 p. | 

Τὸ πλαίσιο ποὺ εἶναι τὸ ἀρχικό, περιέχει σὲ 


δυὸ μικροὺς κύκλους στὰ πλάγια τοῦ ἐπάνω 
κεντρικοῦ τμήματος τὸν Εὐαγγελισμό. Φιλοτε- 
χνήθηκε γιὰ τὴν ‘Ayia Τράπεζα τῆς ἐκκλησίας 
τοῦ Αγίου ᾽Αμβροσίου, ὅπου μνημονεύεται ἀπὸ 
τὶς παλαιὲς πηγές. Τὸ 1913 πουλήθηκε στὴν `A- 
καδηµία ἀπὸ τὸν ἀρχαιοπώλη Βολπίνι. Στὴν Où- 
φίτσι, τὸ 1919, Τὸ ἔργο ἐμφανίζεται ἐδῶ κατὰ 
τὴ διάρκεια ἐργασιῶν ἀποκαταστάσεως. 


= ΦΙΛΙΠΠΟ AIIIIII — Н ΠΑΝΑΓΙΑ ΚΑΙ TO ΒΡΕΦΟΣ ΜΕ ΔΥΟ ΑΓΓΕΛΟΥΣ σελ. 39 


Αὐτὸς ӧ πίνακας ἀποτελεῖ ἕναν ἀπὸ τὰ πιὸ ἐκλεπτυσμένα δείγματα θρησκευ- 
τικῆς τέχνης τοῦ 15ου αἰώνα καὶ φιλοτεχνήθηκε ἴσως γιὰ κάποιον ἀπὸ τοὺς 
Μεδίκους. Ἂν δὲν εἶχε παραγγελθῆ ἀπὸ τὸν Κόζιμο τὸν Πρεσβύτερο, ποὺ 
ἦταν στοργικὸς καὶ γεμάτος κατανόηση πελάτης τοῦ καλλιτέχνη καὶ ἀρκετὲς 
φορὲς τὸν εἶχε συχωρέσει γιὰ τὶς ἐρωτοδουλειές του, τότε θὰ τὸν εἶχε παραγ- 
γείλει κάποιος συγγενής του. Τὸ ἔργο αὐτὸ ἐπικρίθηκε γιὰ κάποιαν ἔλλειψη 
ἑνότητας καὶ μέτρου, ἀλλὰ στὴν πραγματικότητα ὁ Λίππι εἶναι ἕνας καλλιτέ- 
χνης ποὺ fj φαντασία του φουντώνει πολὺ γρήγορα, καὶ ἕνας πειραματιστὴς 
πρόθυμος νὰ δεχθῆ κάθε νεωτερισμό: δὲν μπορεῖ ἑπομένως νὰ κριθῇ σύμφωνα 
μὲ τὰ κλασικὰ πρότυπα. Χρησιμοποιεῖ κάθε πρόσχημα γιὰ νὰ πλουτίση τὴν 
εἰκονογραφικὴ πραγματικότητα, καὶ δέχεται, ἀφομοιώνει καὶ ἀμέσως ἐγκα- 
ταλείπει ὁποιοδήποτε γεγονὸς τῆς ἐμπειρίας ἢ τῆς κουλτούρας γιὰ νὰ κυνη- 
γήση ἕνα ἄλλο. Φθάνει ἔτσι σὲ λύσεις πού, ἂν τοὺς λείπη ñ δύναμη, μποροῦν 
ὅμως νὰ μεταδώσουν, μὲ εὑρηματικοὺς τρόπους καὶ μὲ ἐξαιρετικὴ ἀμεσότητα, 
τὶς πτήσεις τῆς φαντασίας. Ἐδῶ, τὸ πέτρινο πλαίσιο μόλις φαίνεται ἱκανὸ 
νὰ συγκρατῄση τὸ ὑπεράφθονο εἰκονιστικὸ ὑλικό. ‘Н. σύνθεση, ὡστόσο, 
συμπιέζεται στὸν ὅμιλο τῶν θείων μορφῶν: στὴν πτύχωση τῶν φορεμάτων 
καὶ τῶν πέπλων τῆς Παρθένου, καὶ στὰ μπλεγμένα, στέρεα μέλη τοῦ Βρέφους 
καὶ τῶν ἀγγέλων. Στοὺς ἀγγέλους, τὰ πιὸ εὐκίνητα στοιχεῖα, ---χέρια, μάτια, 
γελαστὰ στόµατα---τονίζονται ἰδιαίτερα. ᾿Ασημένιες ἀναλαμπὲς χαϊδεύουν τὰ 
μαλλιά, τὰ κεντίδια καὶ τὰ πετράδια, καὶ ἀγγίζουν τὸ τοπίο ποὺ ἁπλώνεται 
σὲ μιὰ πυκνὴ ἐναλλαγὴ ἀπὸ ποτάμια, φράχτες, κορυφὲς βράχων καὶ πολιτεῖες 
στεφανωμένες μὲ πύργους. 


a ΦΙΛΙΠΠΟ АШШ—Н ΣΤΕΨΗ ΤΗΣ ΠΑΡΘΕΝΟΥ 

Τὸ μεσαῖο τόξο, ἀπὸ τὰ τρία ποὺ κόβουν τὸ ἐπάνω τμῆμα τῆς συνθέσεως, κατέ- 
χει στὸ κέντρο ἕνας θρόνος, ποὺ εἶναι γοητευτικὸς ἀλλὰ νοθογενὴς στὴν κα- 
τασκευὴ καὶ προβάλλεται γιὰ νὰ καταλάβη ἕνα μεγάλο μέρος τοῦ περιορι- 
σμένου χώρου. Βιάζοντας τὴν προοπτική, Ó Λίππι ἄνοιξε τὰ πλάγια γιὰ V 
ἀποκαλύψη τὰ ποικίλα στοιχεῖα τοῦ ὕφους του ποὺ συμπληρώνουν τὴ σύνθε- 
ση. Βλέπομε κορνίζες, παραστάδες, κόγχες, ἕλικες, γιρλάντες καὶ στεφάνια, 
πτυχωτὰ φορέματα καὶ ταινίες μὲ ἐπιγραφές. Στὰ πλάγια, οἱ χρωματιστὲς 
λουρίδες στὸ βάθος, περιορίζουν, ὁπτικά, τὴν ἔκταση τῶν χώρων, Kod KATA- 
κλύζονται ἀπὸ τοὺς ἀγγέλους μὲ τὰ κρίνα. Στὸ πρῶτο πλάνο, ὑπάρχουν ὅμιλοι 
ἁγίων καὶ προσκυνητῶν, μὲ ἕνα σημεῖο μέγιστης προβολῆς πρὸς τὸν θεατή, 
στὴ μισὴ φιγούρα τοῦ ἀγγέλου ποὺ δείχνει ἕναν κύλινδρο στὸν γονατισμένο 
προσκυνητή. Αὐτὸς ὁ προσκυνητὴς δὲν εἶναι 6 δημιουργὸς τοῦ ἔργου, ἀλλὰ 


ὁ δωρητὴς Φραντσέσκο vti ᾿Αντόνιο Μαρίνγκι, ἡγούμενος τοῦ Σὰν Λορέντσο 


καὶ ἱερέας τοῦ Σὰν ᾽Αμπρότζιο. 'O ἴδιος © Фра Φίλιππο Λίππι ἀπεικονίζεται 
στὸ πρόσωπο τοῦ Καρμελίτη μοναχοῦ ποὺ φαίνεται στὴν ἀπέναντι πλευρά, 
ἀκουμπώντας τὸ πηγούνι στὸ χέρι του. “H φανερὴ ἐπιθυμία νὰ χρησιμοποιη- 
θοῦν ὅλες οἱ δυνατότητες γιὰ ἀπεικόνιση προσώπων καὶ πραγμάτων ἕκαμε 
τὸν καλλιτέχνη νὰ παραφορτώση τὴ σύνθεση. Οἱ προοπτικὲς βραχύνσεις, στὰ 


κεφάλια, στὶς στάσεις καὶ στὶς πτυχώσεις τῶν φορεμάτων παρουσιάζουν μιὰ 


ἐξαιρετικὴ ποικιλία. Σὲ καθένα ἀπ᾽ αὐτὰ τὰ στοιχεῖα ὑπάρχει κάτι ἀπὸ τὸν 
Μαζάτσιο, γενικὰ ὅμως διακρίνει κανεὶς τὴν τυπικὴ γραμμὴ τοῦ Λίππι. `A vó- 
μεσα στὶς λίγο ὣς πολὺ συμβατικὲς μορφὲς ξεχωρίζουν πορτραῖτα ἔντονα 
χαρακτηρισµένα, ὅπως τῶν δύο μοναχῶν καὶ τοῦ Μαρίνγκι. Ταυτόχρονα, ἡ 
ρεαλιστικὴ λεπτομέρεια χρωματίζεται μὲ τὸ φανταστικὸ πρασινωπὸ φῶς ποὺ 
τυλίγει τὴν παράξενη συνάθροιση. 
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IIIEPO NTEAA ΦΡΑΝΤΣΕΣΚΑ 
Μπόργκο Σὰν Σεπόλκρο 1410/1420. 
Τὸ 1439 ἦταν βοηθὸς τοῦ Ντομένικο 
Βενετσιάνο στὴ Φλωρεντία: γύρω 
στὰ 1450 ἐργάσθηκε στὸ Οὐρμπίνο, 
στὴ Φερράρα, στὸ Ρίμινι: μεταξὺ. 
1452 καὶ 1459 ζωγράφισε τὶς τοιχο- 
γραφίες τοῦ Σὰν Φραντσέσκο, στὸ 
᾿Αρέτσο. Ἔπειτα ἀπὸ μιὰ ἐπίσκεψη 
στὴ Ρώμη τὸ 1459, ἐργάσθηκε κυρίως 
στὸ Οὐρμπίνο καὶ στὸ Μπόργκο 
Σὰν Σεπόλκρο ὅπου καὶ πέθανε τὸ 
1492. 


Θριαμβικὸ 4ίπτυχο (Φεντερίκο B vrà 
Μοντεφέλτρο καὶ Μπαττίστα 
2φόρτσα) (περὶ τὸ 1465). 
Τέμπερα καὶ λάδι σὲ σανίδι 47 x 
33 Kat. 

Ἡ ἐπιφάνεια ἔχει κιτρινίσει ἐπειδὴ 
ἀλλοιώθηκε κατὰ τὶς στιλβώσεις. 
᾿Αρχικὰ βρισκόταν στὸ δουκικὸ πα- 
λάτι τοῦ Οὐρμπίνο. Στὴν Οὐφίτσι, 
τὸ 1773. 


m μα. 
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= ΠΙΕΡΟ NTEAA ΦΡΑΝΤΊΣΕΣΚΑ — OPIAMBIKO AIIITYXO σελ. 42-45 
Στὸ περίφημο δίπτυχο τῶν κυβερνητῶν τοῦ Οὐρμπίνο, ἀπεικονίζεται, στὶς δύο 
ὄψεις, ὁ δούκας Φεντερίκο Β΄ (1422-1482) καὶ ñ σύζυγός του Μπαττίστα Σφόρ- 
τσα (1446-1472). Στὸ πίσω μέρος, τὰ ἴδια πρόσωπα παριστάνονται ἐπάνω σὲ 
ἅρματα θριάμβου. Ὁ Φεντερίκο συνοδεύεται ἀπὸ τὶς κυριότερες ἀρετὲς καὶ 
στέφεται ἀπὸ τὴ Νίκη: ñ Μπαττίστα συνοδεύεται ἀπὸ τὶς θεολογικὲς ἀρετὲς 
καὶ ἄλλες ἀλληγορικὲς μορφές, καὶ φέρεται ἀπὸ δυὸ μονόκερους, ποὺ συμβο- 
λίζουν τὴν ἁγνότητα. Δείχνοντας τὶς δύο μορφὲς στὴν πρόσθια ὄψη τοῦ δι- 
πτύχου σὲ προφὶλ.---ἐκτὸς ἀπὸ τὸν πρακτικὸ λόγο ὅτι ὁ δούκας εἶχε χάσει τὸ 
μάτι TOD—O καλλιτέχνης θέλησε νὰ τονίση τὸν ἀναμνηστικὸ χαρακτήρα τοῦ 
πίνακα συνδυάζοντάς τον μὲ τὸ παραδεδομένο σχέδιο τῶν μεταλλίων. Αὐτὸ 


ΠΙΕΡΟ NTEAA ΦΡΑΝΤΣΕΣΚΑ 

Θριαμβικὸ Δίπτυχο, λεπτομέρεια τῶν δύο 
Θριάμβων ζωγραφισμένη στὸ πίσω μέρος. 
^H λατινικὴ ἐπιγραφὴ Kata ἀπὸ τὸν Θρίαμβο 
τοῦ Φεντερίκο, λέει, σὲ ἐλεύθερη μετάφραση, 
ὅτι «ἕνα λαμπρὸ ἅρμα γιὰ ἕναν μοναδικὸ Opia- 
βο τὸν συνδέει μὲ τοὺς ἀνώτατους καὶ αἰώνιους 


πολεμικοὺς ἡγέτες' ў φήμη τῆς ἀρετῆς του τι- 


μᾶ αὐτὸν ποὺ κρατᾶ τὸ σκῆπτρο». 

Σύμφωνα μὲ τὴν ἐπίγραφὴ κάτω ἀπὸ τὸν 
` Θρίαμβο τῆς Μπαττίστα, «μόνο τὸ γεγονὸς ὅτι 
ἦταν γυναίκα τὴν τοποθετεῖ σὲ δεύτερη σειρά, 
σὰν στολίδι τοῦ μεγάλου συζύγου της: τὸ ἐγκώ- 
шо τῶν ἀρετῶν της πετᾶ ἀπὸ στόμα σὲ στόμα: 
ἀνήκει σὲ δοξασμένο γένος». 
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ἐπιβεβαιώνεται ἀπὸ τὶς σαπφικὲς στροφές, στὰ λατινικά, ποὺ εἶναι ζωγραφι- 
σμένες στὴ βάση τῶν δύο θριάμβων μὲ μεγάλα κεφαλαῖα γράμματα. ‘O Πιέτρο, 
ὡστόσο, δὲν ἀποδέχεται, χωρὶς καμιὰ διάκριση, ὅλους τοὺς τρόπους σχετικὰ 
μὲ τὶς παραστάσεις σὲ προφίλ, ποὺ ἦταν γραφικὲς καὶ γραμμικὲς ἀκόμη καὶ 
στὰ λαμπρὰ δείγματα τοῦ Πιζανέλλο. Προσδιορίζει ὀγκομετρικὰ τὰ πρόσωπα 
καὶ τοὺς ὤμους, δίνοντας ἀξία σὲ ὁρισμένα μορφικὰ στοιχεῖα-κλειδιά, ὅπως 
τὸ κυλινδρικὸ καπέλο τοῦ Φεντερίκο καὶ τὸ περιλαίμιο καὶ τὰ μενταγιὸν στὸ 


"κεφάλι καὶ στὸ στῆθος τῆς Μπαττίστα. Οἱ μορφὲς προβάλλουν σὲ ἀπόλυτη 


ἀκινησία, μὲ ἔντονα περιγράμματα καὶ μὲ ἐπίπεδα ποὺ ἀποκτοῦν γλυπτικό- 
TNTA κάτω ἀπὸ ἕνα ὁμοιόμορφα διαχυνόµενο σκληρό, ξάστερο φῶς. Τὸ ἀπο- 
τέλεσμα εἶναι μιὰ κάποια ἀπόσπαση ἀπὸ τὸ τοπίο, ποὺ εἶναι κατὰ ἕνα μέρος 
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κρυμμένο καὶ ἁπλώνεται σὲ ἀκαθόριστη ἀπόσταση. Στὸ πίσω μέρος τὸ τοπίο 
εἶναι τὸ ἴδιο, ἀλλὰ παίζει πιὸ σημαντικὸ ρόλο, καθὼς τὰ ἅρματα δὲν στέκουν 
μπροστά του, ἀλλὰ τὸ διασχίζουν, ἐπιτρέποντας στὸν θεατὴ νὰ παρακολουθῆ 


εὐκολώτερα τὴν ἕκταση τῶν πεδιάδων, τὴ διαδοχὴ τῶν λόφων, τὴν κατεύθυν-. 


ση τῶν δρόμων καὶ τὰ ἀντιφεγγίσματα τοῦ νεροῦ. 

Τὸ ἔργο ἀνήκει στὴν ἐποχὴ τῆς ὡριμότητας τοῦ καλλιτέχνη, ὅταν ἑτοιμαζόταν 
νὰ δοθῇ κυρίως στὴ θεωρητικὴ σκέψη (ñ πραγματεία του γιὰ τὴν προοπτικὴ 
στὴ ζωγραφικὴ θὰ ἀφιερωθῆ στὸν Φεντερίκο). Εἶναι ἴσως τὸ περιφημότερο 
ἔργο τοῦ λαμπροῦ ἐκείνου πολιτισμοῦ τοῦ Οὐρμπίνο, ποὺ συνένωσε προσωπι- 
κότητες ὅπως ὁ Πιέρο, ὁ Λεὸν Μπαττίστα ᾽Αλμπέρτι, ó Λουκᾶς Πατσιόλι 
καὶ ὁ Φραντσέσκο ντὶ Τζόρτζιο. 


a ΑΛΕΣΙΟ MIIAANTOBINETTI — ΕΥΑΓΓΕΛΙΣΜΟΣ 

“O Μπαλντοβινέττι, ζωγράφος πρώτης σειρᾶς, ἦταν ἕνας ἐμπειροτέχνης στὰ 
ὑλικὰ πολυτελείας καὶ στὴ χρυσοχοῖα (ὅπως δείχνει ў ζωγραφική του), καθὼς 
ἐπίσης καὶ στὰ ψηφιδωτά. καὶ προμήθευε σχέδια γιὰ ἔνθετο ξύλο καὶ xpopa- 
тісто γυαλί. Σ᾽ αὐτὸν τὸν νεανικό του πίνακα, ποὺ ἀποκαλύπτει ὅτι εἶχε µε- 
λετήσει τὸν Ντομένικο Βενετσιάνο καὶ τὴν «ἔγχρωμη προοπτική» του, ἐκ- 
φράζεται ἐξαιρετικὰ συγκρατημένα. Ὅπως δείχνουν οἱ λευκὲς πλάκες στὸ 
λιθόστρωτο τοῦ περιστυλίου, τὸ ἑστιακὸ σημεῖο δὲν τοποθετεῖται.στὸν κεν- 
τρικὸ ἄξονα τοῦ πίνακα, ἀλλὰ ἀριστερά, ἐπάνω ἀπὸ τὸν ἄγγελο. Ἡ σύνθεση 
εἶναι κάθετη, ὅπως δείχνουν οἱ ἀναλογίες τῶν μορφῶν καὶ τοῦ ἀναλογίου, καὶ 
ἡ ἐξέχουσα θέση ποὺ δίδεται στὶς κολόνες καὶ στὰ κυπαρίσσια. Τὸ λεπτοδου- 
λεμένο χρυσάφι τῶν ξανθῶν μαλλιῶν τῶν δύο πρωταγωνιστῶν καὶ τὸ κόκκινο 
βιολετὶ τοῦ βελούδου ἐκφράζουν τὴν προηγμένη αἰσθητικὴ τοῦ Μπαλντο- 
βινέττι. Ἕνα ἄλλο παράδειγµα εἶναι τὸ ἀσυνήθιστο δάπεδο, ὅπου δὲν ὑπάρχει 
γεωμετρικὸ σχέδιο στὴ διάταξη τῶν πλακῶν, ἀλλὰ μιὰ ἀκανόνιστη διαδοχὴ 
ἀπὸ λευκές, πράσινες, ρόδινες καὶ γαλάζιες κηλίδες καὶ φλέβες. 


. ΤΖΙΟΒΑΝΝΙ MIIEAAINI — ШЕТА σελ. 48 
Τὸ ἔργο ἀποδόθηκε στὸν Μπελλίνι ἀπὸ τὸν Καβαλκαζέλλε (1871) καὶ πολλοὶ 
κριτικοὶ τὸ θεωροῦν ἕνα ἀπὸ τὰ σημαντικὰ ἔργα τοῦ καλλιτέχνη. 

Κάποια διαφωνία εἶχε προκαλέσει ñ ἀσυνήθιστη τεχνική, ποὺ ἔδωσε ἀφορμὴ 
στὸν Gronau (1935) νὰ πιστέψη ὅτι πρόκειται, ἴσως, γιὰ πίνακα ἡμιτελῆ, μὲ 
ἀσυμπλήρωτο τὸν χρωματισμό του. Αλλοι, ὅπως ó Van Marle (1935), τὸ 
θεωροῦν τελειωμένο ἔργο. Καὶ αὐτὴ εἶναι ñ πιὸ ἀξιόπιστη γνώμη, ἂν ληφθῆ 
ὑπόψη f| µορφική του ἀνάπτυξη. Σὰ νὰ ἤθελε νὰ δείξη ὁ Μπελλίνι τὴν ἱκανό- 
τητά του νὰ δώση μιὰ πληρότητα εἰκόνας καὶ αἰσθήματος σὲ μονοχρωμία. 
Ὅπως κι ἂν εἶναι, f| χρήση μονοχρωμίας ἔχει μακροχρόνια παράδοση. ᾿Ἐδῶ, 
ὡστόσο, δὲν ἔχομε τὴ μίμηση τῶν ἀναγλύφων, ποὺ τόσο προσφιλὴς ἦταν στὸν 
Μαντένια, λόγου χάρη. Ὁ Μπελλίνι φθάνει στὴν πλαστικότητα τῶν σωμάτων 
καὶ τῆς ἀτμοσφαίρας τῆς συνθέσεως μὲ τὸ κιαροσκοῦρο, ποὺ εἶναι τόσο ðv- 
νατὸ ὅσο καὶ στὸν Ντύρερ. | 

“Н περίπλοκη σύνθεση, μὲ τόσες μορφὲς τοποθετημένες ἐπίσημα καὶ ἁρμονικὰ 
γύρω ἀπὸ τὸ ἄψυχο σῶμα τοῦ Χριστοῦ, προὐποθέτει μιὰν ἀξιόλογη πείρα. 
Καθὼς ξέρουμε ὅτι ὁ Μπελλίνι ἐργαζόταν, ἀπὸ τὸ 1480, o ἕνα µεγάλο pov- 
σαμὰ στὸ δουκικὸ παλάτι τῆς Βενετίας, μποροῦμε εὔλογα νὰ τοποθετήσωμε 
αὐτὴ τὴν «Πιετὰ» ὕστερα ἀπὸ ἐκείνη τῆς Στουττγάρδης καὶ τοῦ Τολέδο, καὶ 
νὰ τὴ χρονολογήσωμε ἔτσι γύρω στὰ 1495. | 


46 
ΑΛΕΣΙΟ ΜΠΑΛΝΤΟΒΙΝΕΤΤΙ : 
Φλωρεντία 1427. Ἦταν μαθητὴς τοῦ Фра 'Av- 
τζέλικο καὶ ἐργάσθηκε πάντα στὴ Φλωρεντία. 
Ζωγραφίζει γύρω στὰ 1466 στὸ Παρεκκλήσιο 
τοῦ καρδιναλίου утё Πορτογκάλλο στὸ Σὰν 
Μινιάτο GA Μόντε. Πέθανε στὴ Φλωρεντία τὸ 
1499. 
Εὐαγγελισμὸς (περὶ τὸ 1445 - 1450) 
Τέμπερα σὲ σανίδι: 1,67 x 1,37 u. 
Φιλοτεχνήθηκε γιὰ τὴν ἐκκλησία τοῦ Σὰν 
Τζιόρτζιο ἀλὰ Κόστα καὶ κατόπιν μεταφέρθηκε 
στὴ Μονὴ τοῦ Σὰν Σπιρίτο. Στὴν Πινακοθήκη 
Οὐφίτσι, τὸ 1868. 
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= ΤΖΙΟΒΑΝΝΙ MIIEAAINI — IEPH AAAHTOPIA 

Πρόκειται ἀσφαλῶς γιὰ ἕναν ἀπὸ τοὺς πιὸ γοητευτικοὺς ζωγραφικοὺς πίνα- 
κες τοῦ 15ου αἰώνα στὴν Ἰταλία, ὄχι µόνο γιὰ τὸ κάλλος τῆς μορφῆς του 
ἀλλὰ καὶ γιὰ τὴ μυστηριώδη ση μασία της. Ὁ Καβαλκαζέλλε, ποὺ τὴν ἀπέδωσε 
στὸν Μπελλίνι (1871), κατάλαβε τὴ δυσκολία τῆς ἑρμηνείας τῆς εἰκόνας. 
Πράγματι, παρὰ τὴν ἀπόπειρα τοῦ Ludwig (1907) νὰ ταυτίση τὸ θέμα μὲ ἐκεῖνο 
τῶν «Ψυχῶν στὸ Καθαρτήριο», τοῦ μικροῦ μεσαιωνικοῦ ποιήματος «Pélé- 
rinage de l'àme» τοῦ Guillaume Deguileville —npaypo ποὺ σωστὰ ἀνασκευά- 
σθηκε ἀπὸ τὸν Rasmo (1946) —ó£v εἵμαστε ἀκόμη σὲ θέση νὰ ἐξηγήσωμε αὐτὴ 
τὴ συνάθροιση ἁγίων γύρω ἀπὸ τὴν “Ayia Οἰκογένεια, ἐπάνω σὲ μιὰ κομψὴ 
μαρμάρινη ἐξέδρα. Ὁ “Αγιος Παῦλος στέκεται ἔξω ἀπὸ τὸ λευκὸ κιγκλίδωμα. 
‘О "Άγιος Ἰὼβ καὶ ὁ Ἅγιος Σεβαστιανὸς στέκουν εὐλαβικὰ μπροστὰ στὸ Βρέ- 
фос, ποὺ παίζει μὲ μερικὰ ἄλλα παιδιά. Μιὰ νέα ποὺ φορεῖ στέμμα προσεύχε- 
ται πλάι στὸν θρόνο τῆς Παναγίας, ἐνῶ μιὰ γυναίκα τυλιγμένη σὲ μανδύα 
φαίνεται νὰ κοιτάζη τὰ παιδιὰ ποὺ παίζουν. Γιὰ τὴ σημασία τοῦ θέματος ὑπάρ- 
χουν οἱ ἐκδοχὲς τοῦ Verdier («᾿Αλληγορία τῆς Δικαιοσύνης καὶ τοῦ Ἑλέους» 
1952) καὶ τοῦ Braunfels (< Απεικόνιση τοῦ Παραδείσου» 1956), ἀσφαλῶς ὅ- 
пос, στὸ μέλλον, θὰ διατυπωθοῦν καὶ ἄλλες δεδομένου ὅτι οἱ θρησκευτικοὶ 
καὶ οἱ μυθολογικοὶ ὑπαινιγμοὶ ὑπάρχουν ἀναμφισβήτητα. Προσέξτε, A.X., τὸν 
κένταυρο, μὲ ἀντίστοιχη φιγούρα τὸν βοσκὸ ποὺ ἀναπαύεται στὴν ὄχθη τοῦ 
μυστηριώδους ποταμοῦ, πάνω ἀπὸ τὸν ὁποῖο δεσπόζει ñ ἐξέδρα μὲ τὸ λομβαρ- 
δικοῦ στὺλ μαρμάρινο πλακόστρωτο. Στὴν κατανομὴ τῶν μορφῶν στὸν χῶρο, 
ὑπάρχει μιὰ ὁλοφάνερη διάσπαση. Στὸ πρῶτο ἐπίπεδο, σὲ μιὰν ἀτμόσφαιρα 
ἀνακοπῆς, τὸ διάφανο φῶς τῆς αὐγῆς χαϊδεύει ἁπαλὰ πρόσωπα καὶ πράγματα: 


ΤΖΙΟΒΑΝΝΙ ΜΠΕΛΛΙΝΙ 

Βενετία περὶ τὸ 1430 - Βενετία 1516 

Πιετὰ (περὶ τὸ 1495) 

Σανίδι (μονοχρωμία)! 76 x 121 ёкат. 

Δὲν εἶναι γνωστὸ γιὰ ποιόν προοριζόταν ὁ πί- 
νακας. Ὁ ᾽Αλβίζε Μοτσενίγκο τὸν ἀγόρασε 
ἀπὸ τὴν Πινακοθήκη ᾿Αλντομπραντίνι στὴ Pó- 
μη, καὶ τὸν πρόσφερε στὸν Μεγάλου Δούκα 
τῆς Τοσκάνης τὸ 1798. 


TZIOBANNI MIIEAAINI 

Теру λληγορία (περὶ τὸ 1490) 

Yavióv 73 x 119 ἑκατ. 

Ὃ μικρὸς αὐτὸς πίνακας ἀνήκει στὴν Οὐφίτσι 
ἀπὸ τὸ 1795. Προερχόταν ἀπὸ τὴ Βίλα γτὶ 
Πότζιο Ἰμπεριάλε, ποὺ τὸν ἀπόκτησε τὸ 1783, 
ὅταν ὁ μποτ Λάντσι, ὑπεύθυνος γιὰ τὶς συλ- 
λογὲς τοῦ Μεγάλου Δούκα, συμφώνησε μιὰν 
ἀνταλλαγὴ πινάκων μὲ τὶς Αὐτοκρατορικὲς 
Συλλογὲς τῆς Βιέννης. Τὰ δεντράκια στὰ ὑψώ- 
ματα ἔχουν προστεθῆ τὸν 16ο αἰώνα (Longhi). 


τὴ μυστηριώδη γυναίκα μὲ τὴν καθημερινή της φορεσιά, τὸν πεσμένο καρπὸ 
ποὺ τὸ παιδὶ σκύβει νὰ πάρη. Στὸ τοπίο τοῦ βάθους, μὲ τὸν ἀβέβαιο καιρό, 
ἄνθρωποι ξυπνοῦν καὶ ξεκινοῦν γιὰ τὶς καθημερινές τους ἐργασίες. 


= ANTPEA ΜΑΝΤΕΝΙΑ — H ΠΑΝΑΓΙΑ TOY ΛΑΤΟΜΕΙΟΥ | σελ. 50 
Καθὼς δὲν ὑπάρχουν ἐξωτερικοὶ παράγοντες γιὰ τὴ χρονολόγηση αὐτοῦ τοῦ 
ἔργου, fj μορφολογικἡ ἀνάλυση εἶναι ὁ μόνος τρόπος ποὺ ἀπομένει, καὶ αὐτὸ 
οὐσιαστικὰ ἔκαμε ὁ Βαζάρι, ποὺ τοποθετεῖ τὸν πίνακα στὰ τέλη τῆς δεκαετίας 
τοῦ 1480. Ὕστερα ἀπὸ τὴν ἔξοχη σειρὰ τῶν «Θριάμβων» γιὰ τὴ Μάντουα, 
ποὺ τὸν εἶχαν βυθίσει σὲ ἀναπολήσεις τῆς ἀρχαιότητας, ὁ Μαντένια, στὸ στο- 
χαστικὸ αὐτὸ ἔργο του, δείχνει μιὰ διάθεση οἰκειότητας, ποὺ θυμίζει Μπελ- 
λίνι, μετριάζοντας τὴν προηγούμενη τάση тоо γιὰ παράφωνα χρώματα. 'H 
περιγραφὴ τοῦ Βαζάρι δείχνει τὸ θαυμασμὸ τοῦ συγγραφέα YU αὐτὴ τὴν πε- 
ρίοδο, ποὺ οἱ. καλλιτέχνες «ἐρευνοῦσαν ἐπίμονα καὶ μὲ πολλὴ μελέτη, ἀπέ- 
διδαν τὴν ἀληθινὴ ἰδιότητα τῶν φυσικῶν πραγμάτων». Τὸ ὅτι τὰ γεωλογικὰ 
φαινόμενα γοήτευαν τὸν Μαντένια φαίνεται ἤδη στὸ φόντο τοῦ ἔργου του 
στὴν Capella Ovetari, στὴν Πάδουα, ὅπου πολλαπλασιάζει κάποια μέτρια 
ἄποψη τῶν λατομείων, στοὺς Εὐγανείους λόφους, γιὰ νὰ δημιουργήση κάτι 
σὰν «συμβολικὴ συμφωνία». Ἴσως ἡ ἁρμονία ἀνάμεσα στὸν γεωμετρικὰ 
σχισμένο βράχο καὶ στὴ γλυκιά, σκεπτικὴ Βρεφοκρατοῦσα᾽ Παναγία εἶναι 


ANTPEA ΜΑΝΤΕΝΙΑ 

Isola di Carturo (Πάδουα) 1431 - Μάντουα 1506 
“H Προσκύνηση τῶν Μάγων (γύρω στὰ 1460) 
Κοῖλο σανίδι: 76 x 76 ἑκατ. 

Οἱ παλαιότερες καὶ πιὸ ἀξιόπιστες πληροφο- 
ρίες ἀνάγονται στὸ 1587, ὅταν б πίνακας βρι- 
σκόταν στὴ УШа Мирра (Πιστόγια) στὴν κα- 
τοχὴ τοῦ Αντόνιο τῶν Μεδίκων, γιοῦ τῆς 
Μπιάνκα. Καπέλλο. Ἐκείνη τὴν ἐποχὴ συνο- 
δευόταν ἐπίσης ἀπὸ τὶς δυὸ πτέρυγες ποὺ δεί- 
χνουν τὴν ᾿Ανάληψη καὶ τὴν «Παρουσίαση στὸ 
Nao ἢ τὴν Περιτομή. ᾽Αμϕισβητήθηκε, γιὰ πο- 
λὺν καιρό, ἂν οἱ τρεῖς πίνακες προορίζονταν 
ἀρχικὰ νὰ πᾶνε μαζί. ᾿Αλλὰ ἔπειτα τὸ τρίπτυχο 
διαµελίσθηκε καὶ μόνο στὰ 1887 συνενώθηκε 
καὶ πάλι. Ὁ Λόνγκι πιστεύει ὅτι ἡ ἀρχικὴ δεξιὰ 
πτέρυγα ἦταν “H Μετάσταση τῆς Παρθένου 
(τοῦ Πράντο). Εἶναι πιθανὸν ὅτι ἡ σύνθεση, 
μαζὶ μὲ ἄλλους πίνακες, ἐστόλιζε τὸ παρεκκλή- 
σιο τοῦ Καστέλλο ντὶ Σὰν Τζόρτζιο, ποὺ ὁ 
Μαντένια ἄρχισε νὰ διακοσμῆ γύρω στὰ 1459. 


ΑΝΤΡΕΑ ΜΑΝΤΕΝΙΑ 

“Н Παναγία τοῦ λατομείου 

Σανίδι: 32 х 30 ἑκατ. 

Ὃ Βαζάρι ἀναφέρει ὅτι ὁ πίνακας βρισκόταν 
«στὸ σπίτι τοῦ ἐπιφανέστατου Σινιὸρ Ντὸν 
Φραντσέσκο τῶν Μεδίκων, ἡγεμόνα τῆς Φλω- 
ρεντίας» καὶ σημειώνει ὅτι φιλοτεχνήθηκε στὴ 
Ρώμη (ἄρα, μεταξὺ 1488 καὶ 1490). Δεδομένου 
ὅτι δὲν ἀναφέρεται στὸν κατάλογο τῶν ἀποκτη- 
μάτων τοῦ Λορέντσο τῶν Μεδίκων, ποὺ ἔχει 
συνταχθῆ τὸ 1494, εἶναι ἀπίθανο ὅτι προοριζό- 
ταν yv αὐτόν. Μερικοὶ κριτικοὶ δέχονται τὰ 
γραφόμενα τοῦ Βαζάρι, ὁ Knapp ὅμως ὑποδει- 
κνύει μιὰ χρονολογία μεταξὺ 1466 καὶ 1467. 
ὅταν ὁ Μαντένια ἔμεινε στὴ Φλωρεντία καὶ 
στὴν Πίζα καὶ θὰ εἶδε λατόµους νὰ ἐργάζωνται 
στὴν Καρράρα. Ὁ Kristeller, ὡστόσο, ὑποστη- 
ρίζει ὅτι ὁ βράχος πίσω ἀπὸ τὴν Παναγία δὲν 
εἶναι μάρμαρο, ἀλλὰ βενετικὸς βασάλτης. 


ἀρκετὴ γιὰ νὰ ἐξηγήση τὸ μυστικὸ τοῦ ἔργου. Ὡστόσο, ὁ Е. Hartt (1952) 
φθάνει νὰ δῆ στὴν. ἀντίθεση μιὰ περίπλοκη ἀλληγορία τοῦ παλαιοῦ Νόμου, 
στείρου τώρα, καὶ τοῦ Νέου, ποὺ τοῦ ἔδωσαν ζωὴ ó Χριστὸς καὶ ἡ Παρθένος. 


" ANTPEA ΜΑΝΤΕΝΙΑ — H ΠΡΟΣΚΥΝΗΣΗ TON ΜΑΓΩΝ 

Καμιὰ βέβαιη ἀπόδειξη δὲν ὑπάρχει σχετικὰ μὲ τὴ χρονολογία τοῦ ἔργου, 
ποὺ μόνον ἔμμεσα ὑποδηλώνεται. 'O χρονολογημένος μὲ ἀκρίβεια πίνακας 
ποὺ βρίσκεται πολὺ κοντὰ σ᾽ αὐτὸν εἶναι τὸ μεγάλο «Πολύπτυχο τοῦ Σὰν 
Τζένο», τελειωμένο στὰ 1459. Φυσικὰ ἡ σύγκριση γίνεται καλύτερα μὲ τὶς 
σκηνὲς τῆς βάσεως, ἰδιαίτερα γιὰ τὴ σχέση ἀνάμεσα στὶς μορφὲς καὶ στὸ 
περιβάλλον. Σ αὐτὴ τὴν «Προσκύνηση», ὁ Μαντένια ἀναζητᾶ ἕνα οὐμανι- 
στικὸ ἀντίρροπο στὶς μυθικὲς καὶ γραφικὲς πλευρὲς τῶν γοτθικῶν παρελά- 
σεῶν. “Н προτίμησή του γιὰ τὴ γεωλογία τὸν παρακινεῖ νὰ συγκεντρώση τὴν 
προσοχή του στὴν Παναγία καὶ στοὺς μάγους ποὺ ἀποδίδουν τιμές, ἔχοντας 
πίσω τους τὸ σκοτεινὸ φόντο τοῦ σπηλαίου κάτω ἀπὸ ἕναν ἀλλόκοτο βράχο, 
ζωντανεμένον ἀπὸ χερουβίμ. Ἐνῶ 6 προσδιορισμὸς τῶν σχημάτων εἶναι πάν- 
τοτε ρωμαλέος καὶ τυπολογικός, ὁ καλλιτέχνης δὲν χαλαρώνει τὴν ἔνταση, 
χρησιμοποιώντας μιὰ διαυγῆ, φωτεινὴ ἀτμόσφαιρα. : 


" ANTPEA MANTENIA — Н IIEPITOMH σελ. 52 
Στὴν τωρινὴ διευθέτηση τοῦ τριπτύχου, ñ θέση αὐτῆς τῆς δεξιᾶς πτέρυγας 
ἀμφισβητεῖται ἀπὸ μερικοὺς σχολιαστές, ποὺ σημειώνουν ὅτι ñ διάταξη τοῦ 
ἐσωτερικοῦ αὐτοῦ τοῦ περίτεχνου ναοῦ ᾿Αναγεννήσεως (ὁ Tietze βλέπει ká- 
ποια συγγένεια μὲ τὴν Capella del Perdono στὸ Οὐρμπίνο, καμωμένη ἀπὸ τὸν 


Laurana) δὲν ταιριάζει μὲ τὶς δυὸ ἄλλες ἐξωτερικὲς σκηνές. “O Saxl παραδέ- - 


χθηκε (1938-1939) ἕνα ἑνιαῖο πρόγραμμα, καὶ ὑποστηρίζει ὅτι τὸ θέμα εἶναι 
μιὰ «Ὑπαπαντὴ» ἐξαιτίας τῶν βιβλικῶν σκηνῶν ποὺ εἰκονίζονται στοὺς φεγ- 
γίτες. Οἱ μορφὲς εἶναι σχεδιασμένες καὶ χρωματισμένες μὲ ἐξαίρετη λεπτό- 
τητα ποὺ θὰ πρέπει νὰ χαροποίησε τὸν γυναικάδελφο τοῦ Μαντένια, Τζιοβάν- 
νι Μπελλίνι. 'O ἄγγελός του στὸν σχεδὸν σύγχρονο πίνακα «Τὸ αἷμα τοῦ 
Λυτρωτῆ», στὸ Λονδίνο, ἔχει ἐδῶ τὴν ἀφετηρία του. 
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ANTPEA MANTENIA 

“Н Περιτομὴ ἢ Παρουσίαση στὸ Мад 

(γύρω στὰ 1462-1464) 

Σανίδι: 86 x 42,5 ёкат. 

Μὲ τὴν Κοίμηση, ὃ μικρὸς πίνακας ἀποτελεῖ 
— сё πλαίσιο τοῦ 19ου αἰώνα---ἕνα τρίπτυχο 
συνθεµένο ἤδη H αὐτὸν τὸν τρόπο στὰ 1587, 
ὅταν βρισκόταν σὲ μιὰ ἔπαυλη κοντὰ στὴν IMi- 
στόγια, στὴν κατοχὴ τοῦ Ντὸν ᾿Αντόνιο τῶν 
Μεδίκων. Ἴσως καζὶ μὲ ἄλλα κομμάτια νὰ ἆπο- 
τελοῦσε μέρος τῆς διακοσμήσεως τοῦ παρεκ- 
κλησίου τοῦ Καστέλλο ντὶ Σὰν Τζόρτζιο, ποὺ 
. ó Μαντένια ἄρχισε γύρω στὰ 1459. Ἴσως αὐτὸς 
Ó πίνακας νὰ ἀνήκη στὰ «μικρὰ ἔργα» ποὺ ὁ 
Μαντένια ἀναφέρει σὲ κάποια ἐπιστολή του, 
τὸ 1464, σημειώνοντας ὅτι «χρειάζεται βερνί- 
kopa» δηλ. ὅτι μόλις εἶχαν τελειώσει. 


ANTPEA ΜΑΝΤΕΝΙΑ 

Προσωπο]ραφία τοῦ καρδιναλίου Κάρλο 

τῶν Μεδίκων | 

(γύρω στὰ 1466) 

Σανίδι: 40,5 x 29,5 ёкат. | 
Ὅ πίνακας εἶναι σὲ τόσο κακὴ κατάσταση, 
ὥστε ὁ Kristeller κατηγορηματικά, καὶ ὁ Tietze 
μὲ ὁρισμένες ἐπιφυλάξεις, ἀμφισβητοῦν τὴν 
αὐθεντικότητά του. Ὡστόσο, οἱ θετικὲς γνῶ- 
μες τῶν Berenson, Suida καὶ Fiocco ἔστρεψαν 
τοὺς περισσότερους κριτικοὺς πρὸς τὴν ἄποψη 
ὅτι τὸ πορτραῖτο πρέπει νὰ συμπεριληφθῆ στὰ 
Épya τοῦ Μαντένια. Τὸ θέµα ἀναγνώρισε ó 
Emil Shaffer (1912) ἀπὸ τὴ χαλκογραφία τοῦ 
Μαρτίνο Póta, ποὺ παριστάνει τὸ οἰκογενεια- 
KÓ δέντρο τῶν Μεδίκων. 


= ΑΝΤΡΕΑ MANTENIA — ΚΑΡΔΙΝΑΛΙΟΣ ΚΑΡΛΟ ΤΩΝ ΜΕΔΙΚΩΝ 


Ἢ ἀναγνώριση τοῦ θέματος, ὅτι δηλαδὴ πρόκειται γιὰ τὸν καρδινάλιο Κάρλο 
τῶν Μεδίκων, εἶναι σημαντική, γιατὶ ἐπιβεβαιώνει μιὰ χρονολογία γιὰ τὸ 
ἔργο, ποὺ ὑποβάλλεται ἀπὸ τὴν ἀνάλυση τοῦ ὕφους. Εἶναι πιθανὸν ὅτι ó πί- 
νακας φιλοτεχνήθηκε τὸ 1466, ὅταν ὁ Μαντένια πῆγε στὴ Φλωρεντία. Ἡ ро- 


μαλέα ἀπεικόνιση τοῦ θέματος, ὅπου ἡ προσοχή µας συγκεντρώνεται στὰ 


ἀνάγλυφα χαρακτηριστικά, ἐπισκιάζει τὴν ἐξαιρετικὴ σειρὰ τῶν. προσωπο- 
γραφιῶν τῶν Γκοντσάγκα, ποὺ ὁ Μαντένια θὰ ἐκτελοῦσε στὴ Μάντουα. 
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s= ANTONIO ΚΑΙ ΠΙΕΡΟ IIOAAATIOYOAO — OI AI TOI ΕΥΣΤΑΘΙΟΣ, 
ΙΑΚΩΒΟΣ ΚΑΙ BIKENTIO> 

Πρὸς τιμὴν τοῦ καρδιναλίου Ἰακώβου τῆς Λουζιτάνια, ἀνεψιοῦ τοῦ βασιλιᾶ 

τῆς Πορτογαλίας, ποὺ πέθανε σὲ ἡλικία 25 ἐτῶν στὴ Φλωρεντία, ὁ ἐπίσκοπος 

᾽Αλβαρὲς ἀποφάσισε và ἱδρύση ἕνα ἐπιτάφιο παρεκκλήσιο στὴ μνήμη тоо, 


сто Σὰν Μινιάτο GA Μόντε. Τὸ παρεκκλήσιο σχεδιάσθηκε ἀπὸ τὸν ᾿Αντόνιο 


Μανέττι καὶ διακοσμήθηκε ἀπὸ τὸν Λούκα ντελὰ Ρόμπια, τὸν ᾿Αντόνιο Po- 
σελίνο. τὸν Μπαλντοβινέττι καὶ τοὺς ἀδελφοὺς Πολλαγιουόλο. Ἢ εἰκόνα 
τῆς ᾿Αγίας Τράπεζας ποὺ τώρα ἔχει ἀντικατασταθῆ στὴν ἐκκλησία ἀπὸ ἕνα 
ἀντίγραφο, παριστάνει τοὺς προστάτες ἁγίους τοῦ καρδιναλίου, καὶ ἀποτελεῖ 
ἕνα ἀπὸ τὰ πρῶτα δείγματα τῆς συνεργασίας τοῦ ᾿Αντόνιο καὶ τοῦ Πιέρο 


ANTONIO ΠΟΛΛΑΓΙΟΥΟΛΟ 

(ANTONIO BENCI) 

Φλωρεντία γύρω στὰ 1431. ᾿Εργάσθηκε στὴ 
Φλωρεντία, σὰν χρυσοχόος, ζωγράφος καὶ 
γλύπτης ὣς τὸ 1489. Ἔπειτα, πῆγε στὴ Ρώμη 
ὅπου καὶ πέθανε. 
Oi Αγιοι Εὐστάθιος, ᾿Ιάκωβος καὶ Βικέντιος 
(1467 - 1468). Τέμπερα καὶ λάδι(;) 

σὲ σανίδι 1,72 x 1,79 u. 

Ἔχει ἐκτελεσθῆ σὲ συνεργασία μὲ τὸν ἀδελφὸ 
τοῦ Πολλαγιουόλο, Πιέρο. 

Στὴν Οὐφίτσι ἀπὸ τὸ 1800. 


ANTONIO IIOAAAIIOYOAO ` 

Oi ἄθλοι τοῦ "Ηρακλέους: ‘О `НракАйс 
καὶ ў Λερναία. "Ύδρα, 

“Ηρακλῆς καὶ ᾿Ανταῖος 

(περὶ τὸ 1470) 


Ἐλαιογραφίες σὲ σανίδι: 17,5 х 12 καὶ 16 x 


9,5 vot. ἀντιστοίχως. ᾿Αφαιρέθηκαν κατὰ τὴ 
dap sa τοῦ Β΄ Παγκοσμίου Πολέμου: ἀνα- 
κτήθηκαν πρόσφατα καὶ ἀποκαταστάθηκαν. 


Πολλαγιουόλο. Ὅπως σὲ κάθε περίπτωση, ἡ συμβολὴ τοῦ πρώτου κυριαρχεῖ, 
ἐνῶ ὁ δεύτερος ἀκολουθεῖ πειθήνια τὴ γραμμὴ τοῦ ἀδελφοῦ του, παρόλο ποὺ 
ἦταν σὲ θέση νὰ ἐκφράση τὸν δικό του προσανατολισμό. Ὁ "Αντόνιο, δηµιουρ- 


γὸς τοῦ γραφικοῦ σχεδίου, ἐπεξεργάσθηκε τὴν παράσταση τῶν τριῶν ἁγίων 


μὲ πρωτότυπο τρόπο. Ἔχουν τοποθετηθῆ σ᾽ ἕναν ἐξώστη στρωμένον μὲ uap- 
μάρινες πλάκες ποὺ δένονται μὲ τὸ μωσαϊκὸ δάπεδο τοῦ ναοῦ καὶ μὲ τὶς δια- 
ποίκιλτες βαθμίδες ποὺ ὁδηγοῦν στὴν “Ayia Τράπεζα. Ἕνα ὀρειχάλκινο κιγ- 
κλίδωμα, ποὺ ὑποβαστάζεται ἀπὸ μικρὲς κολόνες, περιορίζει τὴν ἔκταση 
τοῦ ἐξώστη, ἀλλὰ δὲν ἐμποδίζει τὴ θέα τοῦ κατηφορικοῦ τοπίου ποὺ αὐλακώ- 
νεται ἀπὸ ρυάκια. Οἱ ἐπιβλητικὲς φιγοῦρες τῶν ἁγίων φοροῦν φαρδιὲς ρόμπες 
κεντημένες μὲ χρυσάφι καὶ μὲ πετράδια, σύμφωνα μὲ τὶς προτιμήσεις ποὺ ἐπι- 
κρατοῦσαν στὶς αὐλὲς τῆς Βουργουνδίας καὶ τῆς Ἰσπανίας. Εἶναι πιθανὸν 
ὅτι, σ᾽ αὐτὸ τὸ σημεῖο, τὸν πρῶτο λόγο εἶχε ὁ Πιέρο, δεδομένου ὅτι ἐνδιαφε- 


ρόταν περισσότερο ἀπὸ τὸν ᾿Αντόνιο γιὰ τὴ μικροτεχνία, ὅπως καὶ б δάσκα- 


λός του, ᾿Αλέσιο Μπαλντοβινέττι. 


s ANTONIO ΠΟΛΛΑΓΙΟΥΟΛΟ — OI ΑΘΛΟΙ ΤΟΥ ΗΡΑΚΛΕΟΥΣ 
Ὃ μύθος тоб Ἡράκλέους, μὲ τὴν ἔννοια μᾶλλον τοῦ ἀνθρώπου ποὺ διέθετε 


στὸν ὕψιστο βαθμὸ φυσικὲς καὶ πνευματικὲς δυνάμεις, παρὰ τοῦ ἡμιθέου, 55 


57 ανω 
АМТРЕА ΝΤΕΛ BEPPOKKIO (ἐργαστήριο) 
(ANDREA DI CIONE) 
Φλωρεντία 1436. Διηύθυνε ἕνα πολὺ παραγαγι- 
KÓ ἐργαστήριο ἀντικειμένων χρυσοχοῖας, ἔρ- 
yov ζωγραφικῆς καὶ γλυπτικῆς. 
στὴ Φλωρεντία ὣς τὸ 1479, κι ἔπειτα ἔφυγε γιὰ 
τὴ Βενετία, γιὰ νὰ ἐκτελέση τὸ μνημεῖο τοῦ 
Μπαρτολομέο Κολλεόνι. Πέθανε στὴ Βενετία 
τὸ 1488. 
'H Βάπτιση τοῦ Χριστοῦ (γύρω στὰ 1470-1475) 
Τέμπερα καὶ λάδι σὲ σανίδι’ 1,77 x 1,51 p. 
Φιλοτεχνήθηκε γιὰ τὴν ἐκκλησία τοῦ S. Salvi 
καὶ μεταφέρθηκε ὕστερα στὸ Μοναστήρι τῆς 
S. Verdiana. Τὸ 1810 στὴν ᾿Ακαδημία καὶ τὸ 
1914 στὴν Οὐφίτσι. 


Στὴ σελ. 58 57 κατω 
ΣΑΝΤΡΟ ΜΠΟΤΤΙΤΣΕΛΛΙ 

(ALESSANDRO FILIPEPI) 

Φλωρεντία 1445. Μαθητὴς τοῦ Φίλιππο Λίππι, 
ἐργάσθηκε κυρίως στὴ Φλωρεντία. "Ало τὸ 
148] ὣς τὸ 1482 ἦταν στὴ Ρώμη γιὰ τὴ διακό- 
σµηση τῆς Καπέλα чылам, Πέθανε στὴ Φλω- 
ρεντία τὸ 1510. 

“Н ἐπιστροφὴ τῆς lovói0 στὴ Βεθουλία 

(γύρω στὰ 1470-1475) 

Τέμπερα σὲ σανίδι: 31 x 24 ἑκατ. 
Mati μὲ τὴν ᾿Ανακάλυψη τοῦ σώματος τοῦ `O- 
λοφέρνη (Οὐφίτσι) σχημάτιζε τὸ δίπτυχο ποὺ ὁ 
Ροντόλφο Σιριγκάττι, πρόσφερε, τὸ 1580, στὴν 
Μπιάνκα Καπέλλο, σύζυγο τοῦ Φραντσέσκο Α΄. 
Μεγάλου Δούκα τῆς Τοσκάνης. 
ἀπόκτησε τὸν πίνακα μὲ τὸ κληροδότημα τοῦ 
γιοῦ τῆς Μπιάνκα, ᾽Αντόνιο τῶν Μεδίκων 
(1632). 


Ἐργάσθηκε ° 


Ἢ Οὐφίτσι 


γοήτευε τὸν Πολλαγιουόλο. Στὸν Ἡρακλῆ ἔβλεπε μιὰν ἔκφραση τῆς καθαρῆς 
φυσικῆς δυνάμεως, ποὺ νοεῖται σὰν μιὰ ὁλοκληρωμένη καὶ αὐτάρκης πραγμα- 
τικότητα. Ἦταν ἕνα πλάσμα ποὺ ἔπαιρνε μέρος στὴν πολυποίκιλη ζωὴ τοῦ 
ἀνθρώπου, ἀλλὰ καὶ ἕτοιμο và καταπολεμήση τὶς κτηνώδεις πλευρές του. “O 
᾽Αντόνιο ἀπεικόνισε τὶς περιπέτειες τοῦ ἥρωα σὲ τρεῖς μεγάλους πίνακες, 
ζωγραφισμένους γιὰ τὸν Λορέντσο τῶν Μεδίκων, στὸν μικρὸ ὀρείχαλκο τοῦ 
Μπαρτζέλλο, στὴν «Αρπαγὴ τῆς Δηιάνειρας» τοῦ Γαίηλ. καὶ στοὺς δυὸ u- 
κροὺς πίνακες τῆς Οὐφίτσι. Οἱ τελευταῖοι ἐπαναλαμβάνουν σὲ πολὺ μικρὴ 
κλίμακα καὶ μὲ μερικὲς παραλλαγές, δύο ἀπὸ τοὺς τρεῖς μεγάλους «"Αθλους», 
ζωγραφισμένους γιὰ τὸν Λορέντσο τὸν Μεγαλοπρεπῆ τὸ 1460, ποὺ χάθηκαν 
ἀλλὰ εἶναι γνωστοὶ κατὰ ἕνα μέρος ἀπὸ τὰ χαρακτικὰ τοῦ Robetta. Ἴσως o 
αὐτὲς τὶς τελευταῖες παραλλαγὲς ñ δυναμικὴ πλευρὰ τοῦ ἀγώνα εἶναι λιγότερο 
χτυπητή, ἐπειδὴ ὁ καλλιτέχνης ἀπέβλεψε περισσότερο στὶς ἀξίες τοῦ φωτὸς 
καὶ τοῦ χρώματος. ᾿Αξιοπρόσεκτη εἶναι f] λεπτὴ τονικὴ διαβάθµιση ἀνάμεσα 
στὶς κιτρινωπὲς πέτρες, τὰ καστανόχρωμα καὶ πυκνὰ χαμόκλαδα τοῦ ἁπλό- 
χώρου τοπίου, καὶ στὰ ἀποστεγνωμένα, σκοῦρα καὶ μαλλιαρὰ γυμνά. Н 
λάμψη ἑνὸς φύλλου, τὸ ἀντιφέγγισμα ἑνὸς ρυακιοῦ, ξαναφαίνονται στὰ δόντια 
καὶ στὰ φλογισμένα μάτια τῶν ἡρώων ποὺ παλεύουν. 


s ΕΡΓΑΣΤΗΡΙΟ ΤΟΥ ΑΝΤΡΕΑ ΝΤΕΛ ΒΕΡΡΟΚΙΟ — Н ΒΑΠΤΙΣΗ ΤΟΥ ΧΡΙΣΤΟΥ 
Τὸ ἔργο μελετήθηκε ἐξαντλητικὰ καὶ ἐπιβεβαιώθηκαν τὰ σύνθετα χαρακτηρι- 
στικὰ τῆς τεχνοτροπίας του. Εἶναι πολὺ πιθανὸν ὅτι ὁ πίνακας μπῆκε στὸ ἐρ- 
γαστήριο τοῦ Βερρόκιο μὲ τὴν ἀλύγιστη περιστερὰ καὶ τὰ χέρια τοῦ Θεοῦ 
Πατρὸς ἤδη ζωγραφισμένα. H συμπλήρωση θὰ πρέπει νὰ εἶχε ἀνατεθῆ στοὺς 
νεαροὺς καλλιτέχνες ποὺ ἀφθονοῦσαν στὸ στούντιο τοῦ. ᾿Αντρέα. Ἢ δραστη- 
ριότητα τοῦ ἴδιου ὡς ζωγράφου εἶναι προβληματική, καὶ φαίνεται πιθανὸν ὅτι 
οἱ συνεργάτες του θὰ ἀναγνωρισθοῦν ὡς oi κυρίως δημιθυργοὶ τῶν ἔργων ποὺ 
ἀποδίδονται o^ αὐτόν. Ἡ Βάπτιση τότε ἀκολουθοῦσε ἕνα παραδοσιακὸ σχέδιο 
μὲ συμμετρικοὺς βράχους στὰ πλάγια, τὸν Χριστὸ στὸ κέντρο, τὸν Βαπτιστὴ 
καὶ τὸν ὅμιλο τῶν ἀγγέλων ὡς ἐνισχυτικὲς πτέρυγες. Σ αὐτὴ τὴ φάση φαίνε- 
ται πὼς μποροῦμε và διακρίνωµε τὴ συμμετοχὴ τοῦ Μποττιτσέλλι, ἰδίως στὸν 
Βαπτιστή, τὸν ἄγγελο ποὺ στρέφεται πρὸς τ᾽ αριστερὰ καὶ στὸ σχεδίασµα τοῦ 
Χριστοῦ. Αὐτὴ ñ κατασκευή, ποὺ ἀκόμα ξεχωρίζει, κατὰ ἕνα μέρος, κάτω ἀπὸ 
τὰ ἐπάλληλα στρώματα τοῦ χρώματος καὶ τοῦ βερνικιοῦ, ἀνατράπηκε ἀπὸ 
ἕναν ἄλλο μαθητή, τὸν Λεονάρντο ντὰ Βίντσι. Ὁ τελευταῖος τράβηξε τὸν 
πίνακα πρὸς τ᾽ ἀριστερά, ἐξαφανίζοντας τὸν κεντρικὸ ἄξονα τῆς περιστερᾶς 
καὶ τοῦ Χριστοῦ, κάνοντας τὴ σύνθεση ἀσυμμετρική, ἐξαλείφοντας τὴ μιὰ ἀπὸ 
τὶς δυὸ στοῖβες τῶν βράχων καὶ ἀνοίγοντας ἕνα τοπίο ἀπὸ κρημνώδεις κοι- 
λάδες, κορυφὲς καὶ νερὸ ποὺ πιτσιλίζει. Οἱ ἴδιες διάφανες ἐπιχρώσεις ποὺ 
δίνουν ρευστότητα στὰ ἀντιφεγγίσματα λεπταίνουν τὸ σχῆμα τοῦ Χριστοῦ 
καὶ προχωροῦν στὰ φορέματα καὶ: στὸ κεφάλι τοῦ ἀγγέλου ποὺ εἰκονίζεται 
σὲ προφίλ, καὶ ποὺ κατὰ παράδοση ἀποδίδεται στὸν Λεονάρντο. 


s ΣΑΝΤΡΟ MIIOTTITXEAAI — ΕΠΙΣΤΡΟΦΗ ΤΗΣ ΙΟΥΔΙΘ ΣΤΗ ΒΕΘΟΥΛΙΑ σελ. 
Μὲ τὸ δίδυμο φάτνωμά του αὐτὸ τὸ ἔργο, ἀπετέλεσε ἕνα δίπτυχο τυπικὸ στὴ 
θρησκευτικὴ ζωγραφικὴ γιὰ ἰδιωτικὴ χρήση. Παρουσιάζει ἐπιδράσεις ἀπὸ 
τὸν Λίππι, τὸν κύκλο τοῦ Βερρόκιο, καὶ κυρίως ἀπὸ τὸν Πολλαγιουόλο. 
Ὡστόσο, τὸ κάθε στοιχεῖο χρησιμοποιεῖται μέσα o ἕναν ρυθμὸ αὐτόνομο, μὲ 
διαγώνιες γραμμὲς ποὺ κατευθύνονται ἀπὸ τὸ πρῶτο ἐπίπεδο πρὸς τὸ φόντο. 
Ἢ σφαγὴ τοῦ Ὁλοφέρνη i ἔχει γίνει ἤδη ἀλλὰ δὲν ἄφησε κανένα ἴχνος στὸ φό- 
pepa καὶ στὸ πρόσωπο τῆς Ἰουδίθ, ποὺ προχωρεῖ μὲ τὴν ὑπηρέτριά της OXE- 
δὸν χορεύοντας κατὰ μῆκος τοῦ ὑψώματος ποὺ δεσπόζει πάνω ἀπὸ μιὰ κοιλά- 
δα γεμάτη στρατιῶτες. Οἱ κυματισμδὶ τῶν μορφῶν καὶ τῶν πέπλων, οἱ καμπύ- 
λες τοῦ δίφους, τοῦ κλαδιοῦ καὶ τοῦ κανίστρου κατευθύνονται ἀντίθετα πρὸς 


τὴν πορεία τῶν δύο γυναικῶν, σὰν v γιὰ νὰ δώσουν περισσότερη ἔμφαση em 


κίνηση τους. 
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* ΣΑΝΤΡΟ MIIOTTITXEAAI — ΑΥΤΟΠΡΟΣΩΠΟΓΡΑΦΙΑ (;) ME ΜΕΤΑΛΛΙΟ 
᾿Αρχικά, ὁ νέος ταυτιζόταν μὲ διάφορα µέλη τῆς οἰκογενείας τῶν Μεδίκων--- 
τὸ μετάλλιο παριστάνει τὸν «Πατέρα τῆς Χώρας» του. Κοσμᾶ τὸν Πρεσβύτε- 
ρο---ἔπειτα μὲ τὸν ᾿Αντόνιο Φιλιπέπι, ἀδελφὸ τοῦ Μποττιτσέλλι καὶ KATO- 
σκευαστὴ μεταλλίων, καὶ τέλος μὲ τὸν ἴδιο τὸν Σάντρο Μποττιτσέλλι, ποὺ 
εἶχε πολλοὺς λόγους νὰ διαδηλώνη τὴν ἀφοσίωσή του στοὺς Μεδίκους. “Н 
τελευταία ταύτιση φαίνεται καὶ ἡ πιὸ ἀξιόπιστη, ὅταν ἡ εἰκόνα συγκριθῆ μὲ 
ἄλλα ὑποτιθέμενα πορτραῖτα τοῦ καλλιτέχνη. H drown ἐνισχύεται ἀκόμα 
περισσότερο ἀπὸ τὴ θέση τῆς κεφαλῆς καὶ τὴ διεύθυνση τοῦ βλέμματος, ποὺ 
δείχνουν τὸν ζωγράφο μπροστὰ σὲ καθρέφτη. Εἶναι ἕνα ἔντονο, ἐπιθετικὸ σχε- 
δὸν ἔργο, στὴν περιγραφὴ τοῦ προσώπου καὶ στὰ ἐντυπωσιακὰ χέρια ποὺ 
κυκλώνουν τὸ ἐπίχρυσο μετάλλιο. 


a ΣΑΝΤΡΟ MIIOTTITZEAAI—O ΑΓΙΟΣ ΑΥΓΟΥΣΤΙΝΟΣ ΣΤΟ 
ΣΠΟΥΔΑΣΤΗΡΙΟ ΤΟΥ 


Καὶ τὸ ἔργο αὐτὸ προοριζόταν, ἐπίσης, γιὰ ἰδιωτικὴ λατρεία. Τὸ κελί. διακο- 
σμημένο μὲ κλασικίζουσα μαρμαροκονία, κατὰ τὶς συνήθειες τοῦ τέλους τοῦ 


ΣΑΝΤΡΟ MIIOTTITXEAAI 
Αὐτοπροσωπογραφία(;) μὲ μετάλλιο 

(γύρω στὰ 1470) | 

Τέμπερα σὲ σανίδι: 57.5 χ 44. ἕκατ. 

Στὴν Οὐφίτσι, μὲ τὸ κληροδότημα τοῦ καρδι- 
ναλίου Κάρλο τῶν Μεδίκων. | 
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ΣΑΝΤΡΟ ΜΠΟΤΤΙΤΣΕΛΛΙ 

Ὃ "γιος Αὐγουστίνος στὸ σπουδαστήριό tov - 
(γύρω στὰ 1490 - 1500) 

Τέμπερα σὲ σανίδι: 41 x 27 ἑκατ. 

Τὸ ἔργο εἶδαν oi Βαζάρι καὶ Μποργκίνι στὸ 

σπίτι τῆς οἰκογενείας Vecchietti. Ἔπειτα, περι- 

ῆλθε στὶς συλλογὲς Hugford καὶ Pieralli. Στὴν - 

Οὐφίτσι, τὸ 1779. 
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ΣΑΝΤΡΟ ΜΠΟΤΤΙΤΣΕΛΛΙ 

“Н "Ανοιξη (γύρω στὰ 1475-1478) 
Τέμπερα σὲ σανίδι: 3,14 x 2,03 u. | 
Ὅπως kai f Γέννηση τῆς ` Αφροδίτης, φιλοτε- 

χνήθηκε γιὰ μιὰν αἴθουσα τῆς Βίλα ντὶ Καστέλ- 
λο, ποὺ τὴν εἶχε ἀποκτήσει πρόσφατα ὁ Λορέν- 
too vii Πιερφραντσέσκο, ἐξάδελφος τοῦ Ao- 
ρέντσο τοῦ Μεγαλοπρεποῦς καὶ μαθητὴς τοῦ 
φιλοσόφου Μαρσίλιο Φιτσίνο. Ὁ Μποττιτσέλ- 
λι εἰκονογράφησε γιὰ τὸν ἴδιο πελάτη τὴ Θεία 
Κωμωδία τοῦ Ντάντε. Μὲ τὸν θάνατο τοῦ Λο- 
pévtoo, Ó πίνακας καὶ ἡ ἔπαυλη περιῆλθαν. 
στὸν Τζιοβάννι ντέλε Μπάντε Népe. Tò 1815 
μεταφέρθηκε στὴν Οὐφίτσι, ἔπειτα στὴν ᾿Ακα- 
δημία καὶ ξανὰ πάλι στὴν Οὐφίτσι, τὸ 1919. 
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63 
ΣΑΝΤΡΟ MIIOTTIT>EAAI | 
“Н "Ανοιξη 

Λεπτομέρειες: ἀριστερά, oi Τρεῖς Χάριτες: è- 
πάνω ἀριστερά, ў νύμφη Χλωρίς' ἐπάνω δεξιά, 
f Χλωρὶς μεταμορφῶωμένη σὲ Φλόρα. 


15ου αἰώνα, εἶναι κατασκευασμένο μὲ βάση ἕνα κανονικὸ σύστημα προοπτι- 
κῆς. Οἱ διαγώνιοι συγκλίνουν, πράγματι, πρὸς τὸν κεντρικὸ ἄξονα, σ ἕνα ση- 
μεῖο κάτω ἀπὸ τὸ ἐπίπεδο τοῦ τραπεζιοῦ, καὶ σ᾽ αὐτὸ τὸ ὕψος θὰ πρέπει và 
βρίσκεται τὸ μάτι τοῦ θεατῆ. Μὴ ὑποφέροντας, ὥστόσο, ἕνα σύστημα ποὺ Өё- 
λει σὲ κάθε σχῆμα τὴ συμμετρία, ὁ καλλιτέχνης εἰσάγει μιὰ λοξὴ ὤθηση στὸν 
χῶρο, ποὺ προσδιορίζει τὴ θέση τῶν γονάτων καὶ τῆς κεφαλῆς τοῦ ἁγίου. 
Ἥ ὤθηση αὐτὴ ἐνισχύεται ἀπὸ τὴ γωνία τοῦ βιβλίου καὶ ἀπὸ τὴν κουρτίνα, 
ποὺ εἶναι τραβηγμένη στὸ πλάι, πρὸς τὰ ἔξω. 


= YANTPO MIIOTTITZEAAI — Н ΑΝΟΙΞΗ | : σελ. 60-63 
Πολλὲς ἀπόψεις ἔχουν διατυπωθῆ γιὰ τὴν ἀλληγορικὴ σημασία τοῦ ἔργου. 
Ἥ πιὸ πειστικὴ ἑρμηνεία εἶναι ὅτι τὸ πέρασμα ἀπὸ μιὰ μορφὴ σὲ μιὰν ἄλλη 
παριστάνει τὴν προοδευτικὴ ἀνύψωση τοῦ αἰσθησιακοῦ ἔρωτα σὲ πνευμα- 
τικὴ ἐνατένιση. Εἶναι μιὰ διαδικασία σύμφωνη μὲ τὴν ἁρμονία ποὺ κυβερνᾶ 
τὸν κόσμο, καὶ ποὺ ὑποδηλώνεται ἐδῶ μὲ τὴ μορφὴ τῆς ᾿Αφροδίτης. Ὁ veo- 
πλατωνικῆς ἐμπνεύσεως κύκλος βασίζεται σὲ σύμβολα καὶ ἐπεισόδια τῆς κλα- 


σικῆς λογοτεχνίας, ἀπὸ τὸν Ἡσίοδο ὣς τὸν Οβίδιο, καθὼς ἐπίσης καὶ σὲ 


σύγχρονες ἑρμηνεῖες ὅπως ἐκεῖνες τοῦ Λέον Μπαττίστα ᾽Αλμπέρτι καὶ τοῦ 
Μαρσίλιο Φιτσίνο. ᾿Αρχίζει ἀπὸ τὰ δεξιά, ὅπου ὃ Ζέφυρος κυνηγᾶ καὶ πάει 
ν᾿ ἀγκαλιάση τὴ Χλωρίδα, τὴ νύμφη ποὺ θὰ μεταμορφωθῆ στὴ Φλόρα, τὴ 
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ΙΣΑΝΤΡΟ ΜΠΟΤΤΙΤΣΕΛΛΙ 

'H Προσκύνηση τῶν Μάγων 

(γύρω στὰ 1475 - 1480) 

Τέμπερα σὲ σανίδι’ 1,11 x 1,34 p. 
Φιλοτεχνήθηκε γιὰ τὸ παρεκκλήσιο τῆς oiKo- 
γενείας Λάμα στὴν ἐκκλησία τῆς Σάντα Μα- 
pia Νουόβα: ἀπὸ κεῖ μεταφέρθηκε στὴ Βίλα 
vii Πότζιο Ἰμπεριάλε, κι ἔπειτα στὴν Οὐφίτσι 
τὸ 1796. 


ΣΑΝΤΡΟ ΜΠΟΤΤΙΤΣΕΛΛΙ 

“H Προσκύνηση τῶν Μάγων (γύρω στὰ 1500) 
Τέμπερα σὲ σανίδι: 1,07 x 1,73 u. 

Εἶχε μείνει ἀτελείωτη καὶ ξαναζωγραφίστηκε 
τὸν 170 αἰώνα, μὲ ἀτυχῆ ἀποτελέσματα. Μιὰ 
πρόσφατη ἀποκατάσταση ἀποκάλυψε τὸ μεγα- 
λύτερο μέρος ἀπὸ τὸ ἀρχικὸ ἔργο τοῦ Μποττι- 
τσέλλι. Στὴν Οὐφίτσι τὸ 1779. 


μητέρα τῶν λουλουδιῶν. Στὸ κέντρο, μὲ τὴ μεσολάβηση τοῦ Ἔρωτα καὶ τῆς 
᾿Αφροδίτης---τῆς <Venus Humanitas> τοῦ φιλοσόφου Φιτσίνο, ποὺ ξεσηκώ- 
νει τὸ πάθος ἀλλὰ τὸ μετατρέπει ἐπίσης σὲ θεωρητικὴ δράση ---πραγματο- 
ποιεῖται τὸ πέρασμα στὶς Τρεῖς Χάριτες. Αὐτὴ ἢ τριάδα εἶναι ἕνα ἀρχαῖο σύμ- 
Воло τῆς γενναιοδωρίας (ñ Ayata ποὺ δίνει, ñ Εὐφροσύνη ποὺ δέχεται, ñ 
Θάλεια ποὺ ἀνταποδίδει), καὶ στὴν καθαρὰ πλατωνική της ἔννοια ὑπαινίσσε- 
ται τὴ σχέση ἀνάμεσα στὸ θεϊκὸ στοιχεῖο καὶ στὸ ἀνθρώπινο. ᾿Αριστερά, ὁ 
Ἑρμῆς, διασκορπίζοντας τὰ σύννεφα, σημειώνει τὸν ὁριστικὸ ἐρχομὸ τῆς 
πνευματικῆς στιγμῆς. Τοποθετημένο ἔτσι τὸ πρόγραμμα τῆς εἰκόνας ----καὶ 
ἐπεξεργασμένο ἴσως στὴν Accademia di Careggi γιὰ τὸν Λορέντσο ντὶ Πιερ- 
фраутсёско —# | 


διδασκαλισμό, ἀφήνοντας τὴν ἐξωτερικὴ σημασία τῆς εἰκόνας αἰνιγματικὴ. 


καὶ ἀμφισβητούμενη ἀκόμη. 


* ΣΑΝΤΡΟ ΜΠΟΤΤΙΤΣΕΛΛΙ- Н ΠΡΟΣΚΥΝΗΣΗ TON MATON 

Πρόκειται γιὰ ἔργο ποὺ ἐγκωμιάσθηκε καὶ περιγράφηκε λεπτομερειακὰ--- 
μὲ κάποιες ἀντιγνωμίες---στὶς παλαιότερες πηγές, καὶ τοῦ ὁποίου oí μορφὲς 
ἀναγνωρίσθηκαν ὡς ὁ Κοσμᾶς ὁ Πρεσβύτερος (γονατιστὸς ἐμπρὸς στὸ Βρέ- 
oc), ó Πιέρο Γκοτόζο (μὲ κόκκινο μανδύα) καὶ ὁ Λαυρέντιος ὁ Μεγαλοπρε- 
πὴς (Lorenzo Magnifico) μὲ τὸν Πολιτσιάνο καὶ τὸν Πίκο ντελὰ Μιράντολα 
στὴν ἄκρη ἀριστερά, καὶ τὸν ἴδιο τὸν Μποττιτσέλλι στὸ δεξιὸ ἄκρο. Ἐκτὸς 
ἀπ᾿ αὐτούς, ὑπάρχουν ὁ Τζουλιάνο τῶν Μεδίκων (ποὺ στέκεται στὴν πρώτη 
σειρὰ πρὸς τὰ δεξιὰ) καὶ πίσω ἀπ᾽ αὐτὸν ὁ δωρητὴς Τζιοβάννι vti Ζανόμπι 
ντὲλ. Лара, ποὺ κοιτάζει πρὸς τὸν θεατή. Ἢ αὐλὴ τῶν Μεδίκων παρουσιάζε- 
ται ἐδῶ ἔξω ἀπὸ τὴν ἱστορικὴ πραγματικότητα, μεταφερμένη σ᾽ ἕναν ζωντανὸ 
πίνακα μὲ λαμπρὰ χρώματα καὶ μὲ πλατιὰ σκηνογραφία. 


* ΣΑΝΤΡΟ ΜΠΟΤΤΙΤΣΕΛΛΙ — Н ΠΡΟΣΚΥΝΗΣΗ ΤΩΝ MAI ON 

Εἶναι ἴσως ἡ τελευταία «Προσκύνηση» τοῦ Μποττιτσέλλι (ó καλλιτέχνης 
ἐπεξεργάσθηκε τὸ θέµα σὲ πολλὲς παραλλαγές). Παρόλο ποὺ περιέχει πολυά- 
ριθµα στοιχεῖα γνώριμα ἀπὸ προηγούμενες συνθέσεις, ὑπάρχει ἐπίσης μιὰ φα- 
νερὴ προσχώρηση σὲ ὁρισμένες νέες ἀπόψεις τῆς τέχνης τοῦ Λεονάρντο, μέ- 
σω τοῦ Φιλιππίνο Λίππι. Αὐτὸ φαίνεται στὰ ἡμικύκλια τῶν μορφῶν ποὺ ἁπλώ- 
νονται γύρω ἀπὸ τοὺς ὄγκους τῶν στοιβαγμένων κατὰ στρώματα βράχων, καὶ 
κόβουν τὴ θέα τοῦ βάθους σὲ πλατιὰ κανάλια, δίνοντας μιὰ δραματικότητα στὰ 
ἱστορούμενα. Ἢ προσπάθεια αὐτὴ δὲν ἱκανοποίησε ἴσως τὸν Μποττιτσέλλι, 
ποὺ ἐκεῖνο τὸν καιρὸ περιόρισε τὴ δραστηριότητά του. ἀφοῦ τὸ ἔργο παρέ- 
µεινε ἀτελείωτο. 


* ΣΑΝΤΡΟ MIIOTTITXEAAI — Н ΠΑΝΑΓΙΑ ΜΕ TO ΡΟΔΙ σελ. 66 
Ἡ διακόσμηση τοῦ πλαισίου μὲ κρίνους εἶναι κάτι πρωτότυπο καὶ δείχνει 
ὅτι τὸ ἔργο προοριζόταν γιὰ κάποιο δημόσιο κτίριο. Μὲ βάση τὴ σκέψη αὐτή. 
διατυπώθηκε ἡ ἄποψη, ὅτι ὁ πίνακας ταυτίζεται μὲ κάποιο ἔργο ποὺ ζωγράφισε 
© Μποττιτσέλλι, τὸ 1487, γιὰ μιὰν αἴθουσα τοῦ Παλάτσο Βέκκιο. Πρόκειται 
γιὰ μιὰν ἐγκεφαλικὴ ἄσκηση ἐπάνω στὸ θέμα τῆς Παναγίας καὶ τοῦ Βρέφους 
σὲ σχέση H ἕνα στρογγυλὸ σχῆμα. Κυκλικὲς ἐπινοήσεις ἐπαναλαμβάνονται 
στὸν χρυσὸ δίσκο ποὺ βρέχει λεπτὲς χρυσὲς ἀκτίνες, καὶ στὸ ἡμικύκλιο τῶν 
ἀγγέλων ποὺ συνδέονται μὲ μιὰ γιρλάντα ἀπὸ τριαντάφυλλα καὶ μπλέκονται 


-μὲ τὰ μακριὰ εὐαίσθητα χέρια. Τὸ κυκλικὸ στοιχεῖο ὑπάρχει ἐπίσης στὸ στρογ- 


γυλὸ σχῆμα τοῦ ροδιοῦ, ποὺ εἶναι τὸ συμβολικὸ καὶ πραγματικὸ ὑπομόχλιο 
τοῦ ἔργου καὶ ἔδωσε с αὐτὸ τὸν τίτλο του. Πλάι σ᾽ αὐτὰ: τὰ ὁλοφάνερα στοι- 
χεῖα, ὑπάρχουν λοξὲς ὠθήσεις καὶ ὀλισθαίνουσες κινήσεις ποὺ δὲν μποροῦν 
νὰ συσχετισθοῦν μὲ κανέναν γεωμετρικὀ τύπο, ὅπως oi ἀκανόνιστοι ὀβὰλ 
ρυθμοὶ τῆς ἐσάρπας γύρω ἀπὸ τοὺς ὤμους τῆς ишаа ποὺ πλαταίνουν 
ἔπειτα στὸ σχῆμα τῶν μακριῶν χεριῶν της. | 
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* LANTPO ΜΠΟΤΤΙΤΣΕΑΛΙ- — H ΠΑΝΑΓΙΑ ΤΟΥ MAGNIFICAT 

Ὃ τίτλος τοῦ κυκλικοῦ πίνακα (tondo) προέρχεται ἀπὸ τὸν ψαλμὸ ποὺ f ITap- 

θένος γράφει μὲ τὴν πένα στὸ βιβλίο ποὺ κρατοῦν ἄγγελοι. Ὁ ὅμιλος εἶναι 

τοποθετημένος πλάι o ἕνα στρογγυλὸ παράθυρο, τοῦ ὁποίου τὸ βαρὺ πέτρινο 

πλαίσιο κλείνει καὶ σταθεροποιεῖ μιὰ περίπλοκη συνθετικὴ κατασκευή. Στὸ 

κάτω μέρος ἡ εἰκόνα ἀναπτύσσεται σὲ μιὰ διαδοχὴ ἀπὸ ἕλικες καὶ ἀραβουρ- 
66 γήματα, σὲ ξεχωριστὰ καὶ ἀποσπασματικὰ ἐπεισόδια, ὅπως ἡ παράθεση τῶν 


ΣΑΝΤΡΟ MIIOTTITZEAAI 

“H Παναγία μὲ τὸ ρόδι (γύρω στὰ 1478) 
Τέμπερα σὲ σανίδι. (тӧуто): 

διάμετρος 1,43 p. 

Φιλοτεχνήθηκε γιὰ μιὰν αἴθουσα τοῦ IMa- 
λάτσο ντελὰ Σινιορία. ᾿Αργότερα περιῆλθε 
στὴ συλλογὴ τοῦ καρδιναλίου Λεοπόλδου. τῶν 
Μεδίκων, ἔπειτα στὴν Ἱματιοθήκη τοῦ Μεγά- 
λου Δούκα καὶ τέλος στὴν Οὐφίτσι (1780). 


ΣΑΝΤΡΟ ΜΠΟΤΤΙΤΣΕΛΛΙ 

'H Παναγία τοῦ. Magnificat 

(γύρω στὰ 1483-1485) 

Τέμπερα σὲ σανίδι (τόντο)' διάμετρος 1.18 p. 
Πουλήθηκε στὴν Πινακοθήκη τὸ 1785 ἀπὸ τὸν 
᾿Ὀττάβιο Μαγκερίνι. Σὲ µέτρια κατάσταση ἀπὸ 
τὴν ἄποψη τῆς διατηρήσεως. 
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χεριῶν τῆς Παρθένου καὶ τοῦ Βρέφους ἐπάνω στὸ ρόδι ἢ ἡ προσέγγιση τοῦ 
ἄλλου χεριοῦ τῆς Παρθένου στὸ χέρι τοῦ ἀγγέλου ποὺ προτείνει ἕνα µελανο- 
δοχεῖο. Τὸ ἐπάνῶ μέρος κόβεται ἀδίστακτα στὰ προφίλ. τῶν ἀγγέλων ποὺ 


ἔχουν τοποθετηθῆ στὶς ἄκρες, καὶ ἀνοίγει ἀσύμμετρα γιὰ ν᾿ ἀποκαλύψη ἕνα 


μικρὸ κομμάτι ὑπαίθρου καὶ χλωμοῦ οὐρανοῦ. Iho πάνω, οἱ φευγαλέες po- 
τεινὲς ἀνταύγειες σ᾽ ἕνα λεπτεπίλεπτο στέμμα ἀπὸ ἄστρα, στὸ χρυσοκέντητο 
πέπλο καὶ στὸ ἐπίπεδο ἀκτινωτὸ ἄστρο ποὺ φέρει τὸ σύμβολο τοῦ Αγίου 
Πνεύματος. | | 


67 


som 
apiece paqqa 
E An T 


ΣΑΝΤΡΟ MIIOTTITZEAAI | 

“H Γέννηση τῆς `Agpoóíznç 

| (γύρω στὰ 1480-1485) 

Τέμπερα σὲ μουσαμά: 

1,72 x 2,78 p. 

Φιλοτεχνήθηκε γιὰ μιὰν αἴθουσα στὴ 
Villa di Castello (βλέπε τὴν Ανοιξη): 

68 μεταφέρθηκε στὴν Οὐφίτσι τὸ 1815. 
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ΣΑΝΤΡΟ MIIOTTITZEAAI 
Н Γέννηση τῆς ᾿Αφροδίτης 
Λεπτομέρεια: τὸ κεφάλι τῆς θεᾶς. 


| 71 кото 

ΣΑΝΤΡΟ ΜΠΟΤΤΙΤΣΕΛΛΙ 

| (γύρω στὰ 1490) 

“ἱερὴ Συνομιλία: “H Παναγία. καὶ τὸ Βρέφος, 
μὲ τοὺς ἁγίους Αἰκατερίνη, Αὐγουστίνο, 
Βαρνάβα, ᾿[Ιωάννη Βαπτιστή, Ιγνάτιο καὶ 
Μιχαὴλ} καὶ μὲ τέσσερεις ἀγγέλους: 

Τέμπερα σὲ σανίδι: 2,68 x 2,80 u. 
Στὸ σκαλὶ τοῦ θρόνου ὑπάρχει f| ἐπιγραφή: 
«VERGINE MADRE FIGLIA DEL ТОО FI- 
GLIO» («ΠΑΡΘΕΝΟΣ ΜΗΤΕΡΑ ΘΥΓΑΤΕΡΑ 
TOY ΥΙΟΥ ΣΟΥ») ἀπὸ τὸ dopa 33 τοῦ Παρα- 
δείσου τοῦ Ντάντε. Φιλοτεχνήθηκε γιὰ τὴν 
“Αγία Τράπεζα τῆς ἐκκλησίας τοῦ ᾿Αγίου Bap- 
νάβα, ὅπου ἔμεινε ὣς τὸ 1808: ἔπειτα, µεταφέρ- 
θηκε στὴν ᾽Ακαδημία κι ἀπὸ κεῖ στὴν Οὐφίτσι 
(1919). ᾽Απὸ τὰ ἑπτὰ φατνώματα ποὺ ἀποτελοῦ- 
σαν ἀρχικὰ τὴ βάση (predella) τέσσερα πα- 

-ραμένουν στὴν Πινακοθήκη Οὐφίτσι: 

“Ιστορίες τοῦ Χριστοῦ, τοῦ “Αγίου Αὐγουστίνου, 
τοῦ Αγίου ᾿Ιγνατίου,. τοῦ "Αγίου “Imavvn . 

τοῦ Βαπτιστῆ. 


' XANTPO ΜΠΟΤΤΙΤΣΕΛΛΙ — Н ΓΕΝΝΗΣΗ ΤΗΣ ΑΦΡΟΔΙΤΗΣ . σελ. 68-70 
Πολλὲς ἑρμηνεῖες ἔχουν προταθῆ καὶ γι αὐτὸ τὸ ἔργο. Ὅλες, ὡστόσο, ovv- 
δέονται μὲ τὴ γέννηση ἢ τὴν ἐμφάνιση τῆς ᾿Αφροδίτης καὶ τὸ κλασικὸ θέμα 
τῆς ᾿Αναδυομένης, τῆς θεᾶς ποὺ προβάλλει ἀπὸ τὸν ἀφρὸ τῆς θάλασσας. 
‘O μουσαμὰς εἶχε τοποθετηθῆ σὲ μιὰν αἴθουσα τῆς Βίλα vri Καστέλλο, τῆς 
κατοικίας τοῦ Λορέντσο vti Πιερφραντσέσκο, μαζὶ μὲ τὴν «Ανοιξη» κι ἴσως 
μὲ τὴν «Παλλάδα καὶ τὸν Κένταυρο». Τὸ τοπίο, ποὺ ἀποδίδεται ἀφαιρετικά, 
μὲ τὴ διάφανη, ρυτιδωμένη ἀπὸ μικρὰ κύματα, θάλασσα, τὶς χλοερὲς ὄχθες 
καὶ τοὺς διάστικτους μὲ χρυσάφι κορμοὺς τῶν δέντρων, ὑποβαστάζει τὴν κί- 
νηση τῶν μορφῶν. Κυματίζει ἀπὸ τὴν ὁρμὴ τῶν ἀνέμων καθὼς φθάνουν μ᾽ 
δλάνοιχτα φτερὰ μέσα σὲ μιὰ δίνη ἀπὸ ἄνθη, πρὸς τὴ θεά, ποὺ μετακινεῖται 
πέρα ἀπὸ τὸν κεντρικὸ ἄξονα τῆς εἰκόνας. Ὁ γοφός της προβάλλεται σὲ μιὰ 
μακριὰ καμπύλη, μὲ ἀντίστοιχη τὴν πυκνὴ μάζα τῶν μαλλιῶν της. Ἢ κίνηση 
τῆς συνθέσεως ἐπιβραδύνεται, στὸ πτυσσόμενο ὕφασμα, τὸ φόρεμα καὶ τὶς 
λυτὲς πλεξίδες τῆς νύμφης, ποὺ ў πνοὴ τοῦ ἀνέμου τὴν ἔχει ἀνασηκώσει 
ἀπὸ τὸ ἔδαφος. | 


.EANTPO ΜΠΟΤΤΙΤΣΕΛΛΙ- ΙΕΡΗ ΣΥΝΟΜΙΛΙΑ 
QNA T ἀπὸ τὴ συντεχνία τῶν γιατρῶν καὶ φαρμακοποιῶν γιὰ τὸν Bo- 


μὸ τῆς ἐκκλησίας τοῦ “Ay. Βαρνάβα, f εἰκόνα αὐτὴ διαφέρει ἀπὸ τὰ σύγχρονα 


δείγματα τοῦ. εἴδους τόσο στὸ μέγεθος ὅσο καὶ στὸ περίπλοκο ἀρχιτεκτονικὸ 
βάθος. Σ αὐτὸ τὸ βάθος περιλαμβάνονται περίτεχνες μαρμάρινες ἐπενδύσεις, 
πλούσιες γύψινες διακοσμήσεις, κι ἕνας ἐπιβλητικὸς οὐρανός. Ὃ Ἰωάννης Ó 
Βαπτιστὴς (μὲ κόκκινα, τρίτος ἀπὸ τὰ δεξιὰ) εἶναι μιὰ ἐξιδανικευμένη adto- 
προσωπογραφία. 
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" ΣΑΝΤΡΟ ΜΠΟΤΤΙΤΣΕΛΛΙ — Н ΣΥΚΟΦΑΝΤΙΑ 
Βαρυφορτωμένο μὲ στοιχεῖα ἱστορικὰ καὶ πολιτιστικὰ καὶ μὲ ἀλληγορικὸ 
περιεχόμενο, αὐτὸ τὸ ἔργο δὲν εἶναι λιγότερο περίπλοκο στὴ μορφή. Εἶναι 


πλούσιο σὲ δραματικὲς ἀντιθέσεις ποὺ κορυφώνονται μὲ τὶς βαθιὲς μπρούντζι- 


VEG καὶ κόκκινες τονικότητες, καὶ ў σύνθεση χαρακτηρίζεται ἀπὸ «τὸ oiko- 
δόμημα τοῦ κλασικοῦ περιστυλίου. Τὸ θέμα εἶχε πραγματευθῆ ὁ ᾿Απελλῆς 
σὲ ἕναν περίφημο πίνακα ποὺ ἔχει περιγράψει ὁ Λουκιανός: Ἕνας νέος σύ- 
PETAL ἐμπρὸς στὸν βασιλιὰ Μίδα ἀπὸ τὴ Συκοφαντία, ποὺ τὴ συνοδεύουν, ἡ 
Απάτη, T Δολιότητα καὶ ὁ Φθόνος. Ἢ "Ayvoia καὶ ἡ Ὑποψία ψιθυρίζουν 
στὰ γαϊδουρινὰ αὐτιὰ τοῦ βασιλιᾶ, ποὺ συμβολίζουν τὴν κακὴ συνείδηση τοῦ 
δικαστῆ. ᾿Αριστερά, εἶναι ἡ Τιμωρία, τυλιγμένη στὰ μαῦρα, καὶ fj ᾿Αλήθεια 
ἁγνὴ καὶ γυμνή. 


=“ ΣΑΝΤΡΟ ΜΠΟΤΤΙΤΣΕΛΛΙ ΕΥΑΓΓΕΛΙΣΜΟΣ 

Πρόκειται γιὰ ἕνα λεπτολόγο δεῖγμα τῆς ὄψιμης ἐργασίας τοῦ καλλιτέχνη, 
ποὺ τὸ τελείωσε ἴσως κάποιος ἀπὸ τοὺς μαθητές του. Τὸ περιβάλλον εἶναι 
αὐστηρό, καὶ ρυθμίζεται ἀπὸ τοὺς γκρίζους τοίχους καὶ τὸ δάπεδο μὲ τὶς κόκ- 
κινες πλάκες μέσα σὲ λευκὸ πλαίσιο. ᾿Ακίνητο, τὸ γαλαζοπράσινο τοπίο å- 
πλώνεται σὲ ἀπόσταση πέρα ἀπὸ τὴ θύρα. > ἀντίθεση. ὁ γονατισμένος ἄγγε- 
λος καὶ ἢ. Παρθένος ποὺ γέρνει ὑποτακτικά, εἶναι τυλιγμένοι σὲ φαρδιὲς ρόμπες, 
ἀκανόνιστα φουσκωμένες ἀπὸ τὸν ἄνεμο, πράγμα ποὺ τονίζει τὴ μόλις ovy- 
κρατούμένη. κίνηση.. 


ΣΑΝΤΡΟ ΜΠΟΤΤΙΤΣΕΛΛΙ 

'H Συκοφαντία (γύρω στὰ 1495) 

Τέμπερα σὲ σανίδι’ 62 x 91 ἑκατ. 

Κατὰ τὸν Βαζάρι φιλοτεχνήθηκε γιὰ τὸν Απίο- 


nio Segni. Ἔπειτα, μεταφέρθηκε στὸ ᾿Ανάκτο- 
po Πίττι καὶ ἀργότερα στὴν Οὐφίτσι (1773). 
Συνθέτοντας τὸν πίνακα, ó Μποττιτσέλλι à- 
κολούθησε τὸ κείµενο De Calumnia τοῦ Λου- 
κιανοῦ. 


72 κατω 

ΣΑΝΤΡΟ MIIOTTITZEAAI 

Εὐαγγελισμὸς (1489 - 1490) 

Τέμπερα σὲ σανίδι: 1,50 x 1,56 u. 

Στὸ κάτω µέρος τοῦ αὐθεντικοῦ πλαισίου πα- 
ρεντίθεται μιὰ μικρὴ ета. ᾿Εκτελέσθηκε γιὰ 
τὸ παρεκκλήσιο Γκουάρντι τῆς ἐκκλησίας τοῦ 
Τσεστέλλο, ὅπως ἀναφέρουν τὰ βιβλία τῆς 
μονῆς. Στὴν Οὐφίτσι, μεταφέρθηκε τὸ 1872. 
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s IIIETPO IIEPOYTZINO — IEPH ΣΥΝΟΜΙΛΙΑ | 

Ἡ σύνθεση ἔχει ρωμαλέα διάρθρωση. Μπροστὰ μπροστὰ εἶναι ἡ ὀρθογώνια 
βάση ποὺ ὑποβαστάζει τὸ ἀπέριττο θρονὶ τῆς Παναγίας. Λίγο πιὸ πίσω, στέ- 
Kovv οἱ δύο ἅγιοι, ἐνῶ πίσω touc ὀρθώνονται οἱ πρῶτες κολόνες: οἱ ἑπόμενες 
σημειώνονται ἐπάνω στὸ σταυρωτὸ θόλο καὶ κάτω στὸ πλακόστρωτο δάπεδο. 
Ἡ μαθητεία τοῦ Περουτζίνο κοντὰ στὸν Πιέρο ντελὰ Φραντσέσκα εἶναι φα- 
νερή: ἀλλὰ ὁ καλλιτέχνης δείχνει ἐπίσης, ὅτι γνώριζε τὶς τελευταῖες ἐξελίξεις 
ποὺ πραγματοποιήθηκαν στὴ Φλωρεντία ἀπὸ τὸν Πολλαγιουόλο καὶ τὸν 
Βερρόκκιο, καὶ ὅτι βρισκόταν σὲ ἐπαφὴ μὲ τὸν Λούκα Σινιορέλλι. Μολονότι 
εἶχαν προηγηθῆ παρόμοιες συνθέσεις σὲ ἄλλα δείγματα τῆς πρώιμης ὡριμό- 
τητάς του, ὁ καλλιτέχνης ἐπιτυγχάνει, ἐδῶ, μιὰ εἰδικὴ ποιότητα, ἀπομονώ- 
νοντας τὰ συνθετικά του στοιχεῖα, ἰδιαίτερα τὶς ἀτάραχες μορφὲς στὸ πρῶτο 
πλάνο. ᾿Αξιοπρόσεκτος εἶναι ἀπὸ τὴν ἄποψη αὐτὴ ὁ «Άγιος Σεβαστιανὸς» 
μὲ τὴ στιλπνότητα τοῦ σώματος. 


» ΠΙΕΤΡΟ ΠΕΡΟΥΤΖΙΝΟ — ШЕТА 


^H σύνθεση, σὲ σχέδιο καὶ σὲ ἀνάταση, δὲν διαφέρει πολὺ ἀπὸ τὴν προηγού- 


µενη εἰκόνα, ἐκτὸς ἀπὸ ἕναν τονισμὸ τοῦ ἀρχιτεκτονικοῦ στοιχείου, ποὺ εἶναι 
περισσότερο γωνιῶδες καὶ πληρέστερο. Κατὰ ἕνα μέρος, ὁ ὅμιλος τῶν μορφῶν 
διαφέρει, ὄχι τόσο στὸν μεγαλύτερο ἀριθμὸ τῶν προσώπων, ὅσο στὶς: συνδέ- 


σεις ποὺ ὁ καλλιτέχνης ἔκρινε ἀναγκαῖο νὰ εἰσαγάγη. Ἐπιπλέον, τὸ θέμα τῆς. 


ΠΙΕΤΡΟ ΠΕΡΟΥΤΖΙΝΟ 

(ΡΙΕΤΕΟ VANNUCCI) 

Τσιτὰ ντελὰ Πιέβε 1445. Ἐργάσθηκε κυρίως 
στὴν Οὐμβρία, στὴ Φλωρεντία καὶ στὴ Ρώμη. 
Τὸ 1481-1482 ἔλαβε μέρος---διευθύνοντας ἴσως 
τὸ ἔργο---στὴ διακόσμηση τῆς Καπέλα Σιξτί- 
να. Τὸ 1505 συνεργάσθηκε στὴ διακόσμηση 
τοῦ σπουδαστηρίου τῆς Ἰσαβέλλας Γκοντσά- 
γκα. Πέθανε στὸ Φοντινιάνο τὸ 1523. 

“Ἱερὴ Συνομιλία: 'H Παναγία μὲ τὸ Βρέφος καὶ 
οἱ "Αγιοι ᾿Ιωάννης Βαπτιστὴς καὶ Σεβαστιανὸς 
(χρονολογία: 1493) 

Ἐλαιογραφία(:) σὲ σανίδι: 1,78 x 1,64 u. 
Ὑπογράφεται καὶ χρονολογεῖται στὴ βάση τοῦ 
θρόνου: PETRUS PERUSINUS PINXIT. ΑΝ. 
MCCCCLXXXXIII («Ὁ Πιέτρο Περουτζίνο τὸ 
ζωγράφισε τὸ 1493»). Παραγγέλθηκε ἀπὸ τὴν 
Κορνηλία Σαλβιάτι γιὰ τὸ οἰκογενειακὸ παρεκ- 
κλήσιο στὸν “Αγιο Δομίνικο τοῦ Φιέζολε. Τὸ 
1786 μεταφέρθηκε στὴν Οὐφίτσι καὶ στὴν ἐκ- 
κλησία τοποθετήθηκε ἕνα νεώτερο ἀντίγραφο. 


ΠΙΕΤΡΟ IIEPOYTZINO 

Гета (γύρω στὰ 1493) 
Ἐλαιογραφία(;) σὲ σανίδι: 1,76 x 1,68 u. 

'O Χριστὸς ὑποβαστάζεται ἀπὸ τὴν Παναγία, 
τὸν “Αγιο Ἰωάννη τὸν Εὐαγγελιστὴ καὶ τὴ 
Μαρία τὴ Μαγδαληνή: στὰ πλάγια στέκουν 
ὁ Νικόδημος καὶ ὁ Ἰωσήφ. Φιλοτεχνήθηκε 
γιὰ τὴν ἐκκλησία τοῦ Lav Τζιοῦστο κοντὰ στὴ. 
Φλωρεντία: μετὰ τὴν κατεδάφιση τῆς μονῆς 
μεταφέρθηκε στὴν ἐκκλησία Σὰν Τζιοβαννίνο 
ντελὰ Κάλτσα στὴν Πόρτα Ῥομάνα, καὶ ἔπει- 
τα στὴ Βίλα vii Πότζιο Ἰμπεριάλε. Τὸ 1799, 
τὸν κατάσχεσαν οἱ Γάλλοι, ἀλλὰ τὸν ἐπέ- 
στρεψαν ἀργότερα καὶ τοποθετήθηκε στὸ °А- 
νάκτορο Пітті ἔπειτα μεταφέρθηκε στὴν ᾿Ακα- 
δημία καὶ τελικὰ στὴν Οὐφίτσι τὸ 1919. 
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ШЕТРО IIEPOYTZINO 

Προσωπογραφία ἀγοριοῦ (γύρω στὰ 1480 - 1490). 
Ἐλαιογραφία σὲ σανίδι: 37 x 26 ἑκατ. 

Aro τὴ Μεγάλη Δουκικὴ Ἱματιοθήκη peta- 
φέρθηκε στὴν Οὐφίτσι τὸ 1800. 


76 κατω 

ΝΤΟΜΕΝΙΚΟ ГКІРЛАМТАГІО 
(DOMENICO BIGORDI) 

Φλωρεντία 1449. Ζωγράφος πινάκων καὶ τοι- 
χογραφιῶν, διηύθυνε ἕνα ἐξαιρετικὰ παραγῶ- 
γικὸ ἐργαστήριο καὶ ἐργάσθηκε κυρίως στὴ 
Φλωρεντία. Τὸ 1481 καὶ 1482 βρισκόταν στὴ 
Ρώμη γιὰ τὴ διακόσμηση τῆς Καπέλα Σιξτίνα. 
Πέθανε στὴ Φλωρεντία τὸ 1494. 

“H Προσκύνηση τῶν Μάγων (1487) 

Τέμπερα σὲ σανίδι (τόντο)' διάµετρος 1,72 u. 
Στὴν Οὐφίτσι ἀπὸ τὸ 1780. 


ἔδωσε ἀφορμὴ σὲ πολυάριθμες παραλλαγὲς 
‚ Ἔφερε τὰ ἐπίπεδα πιὸ κοντὰ καὶ μίκρυνε τὴν κλίση τοῦ ἐπιπέδου ὅπου εἶναι 


Πιετὰ ἀπαιτοῦσε κάποια ἐπικοινωνία. ἀνάμεσα στὶς μορφές, ποὺ ὁ Περουτζί- 
νο κατορθώνει ἀκόμη νὰ κρατᾶ μέσα σὲ περιορισμένα ὅρια. Τοποθετώντας 
τοὺς δυὸ ὄρθιους ἁγίους πίσω, ἔφερε μπροστὰ τὸν ὅμιλο τῆς Παναγίας μὲ τὸν 
“Αγιο Ἰωάννη καὶ τὴ Μαγδαληνή. Οἱ τρεῖς μορφὲς τοποθετοῦνται ἐπάνω σ᾽ 
ἕνα ἰσορροπημένο σύστημα. Ὁ ὦμος τοῦ Αγίου Ἰωάννη εὐθυγραμμίζεται μὲ 
τὸν ἀγκώνα του καὶ τὸ γόνατο. Τὰ μπράτσα καὶ τὰ πόδια τῆς Παναγίας ἀκο- 


᾿λουθοῦν ἕνα родро ὁβάλ, ποὺ περικλείνει καὶ τὸ ἐλαφρὰ σκυμμένο κεφάλι. 


Ἢ Μαγδαληνὴ εἶναι συμμαζεμένη σὲ μιὰ στάση ποὺ γίνεται πιὸ χαρακτηρι- 
στικὴ καθὼς σμίγει τὰ χέρια καὶ τοὺς ἀστραγάλους της. Ἐπάνω σ᾽ αὐτὸ τὸ 
τριπλὸ βάθρο ἀκουμπᾶ τὸ σῶμα τοῦ Χριστοῦ, σὲ ἁρμονία μὲ τὴ δομὴ τῆς συν- 
θέσεως, δίχως νὰ λυγίζη στὸν ὦμο τοῦ ᾿Αποστόλου, στὸν κόλπο τῆς Μητέρας 
προσέξτε τὸ «δέσιμο» τῶν τριῶν χεριῶν---καὶ στὰ γόνατα τῆς Μαγδαληνῆς. 
Ὃ Βαζάρι ἔνιωσε ἴσως ὅτι δρισμένες ἐξωτερικὲς πλευρὲς τοῦ θέματος εἶχαν 
παραμεληθῆ, καὶ ἔγραψε: «... ἀνάμεσα ot ἄλλα, ἔφτιαξε ἕναν Χριστὸ στὴν 
ἀγκαλιὰ τῆς Δέσποινάς μας. . . τόσο ἀλύγιστον, σάμπως ὁ καιρὸς ποὺ εἶχε uei- 
νει ἐπάνω στὸ σταυρὸ καὶ τὸ κρύο νὰ τὸν εἶχαν ξυλιάσει». | 


a [IIETPO IIEPOYTZINO --- ΠΡΟΣΩΠΟΓΡΑΦΙΑ AI OPIOY 

Τὸ πορτραῖτο αὐτὸ ἀπεικονίζει ἕνα ἄγνωστο παιδί’ παλαιότερα, διατυπώθηκε 
fj ὑπόθεση ὅτι τὸ ἀγόρι εἶναι ὁ ᾿Αλεσάντρο Μπρατσέζι, γραμματέας τοῦ Lvu- 
βουλίου τῶν Δέκα τῆς Φλωρεντινῆς Δημοκρατίας, ὑπόθεση ὅμως ποὺ ἀποδεί- 
χθηκε λαθεμένη. Εἶναι ἕνα δεῖγμα ἐξαιρετικῆς δεξιοτεχνίας στὰ χρώματα 
ποὺ καθορίζουν τὸ συμπαγὲς ὁβὰλ τοῦ προσώπου, τὸ λευκορόδινο δέρμα καὶ 
τὰ σκοῦρα λαμπερὰ μάτια. Ἢ σύνθεση εἶναι κομψότατη, μὲ τὴ λοξὴ τοποθέ- 
τηση τῶν ὤμων καὶ τὴν ἐλαφρὴ στροφὴ τῆς κεφαλῆς, ποὺ προβάλλεται ἐπά- 
VO σ᾽ ἕνα σκοτεινὸ φόντο. Τὸ ἀφηρημένο βλέμμα καὶ ἡ μελαγχολικἡ καμπύλη 
τοῦ στόματος ἀποκαλύπτουν τὴν προτίμηση τοῦ ζωγράφου γιὰ τὴν ψυχολο- 
γικὴ προσωπογραφία. 


s ΝΤΟΜΕΝΙΚΟ ΓΚΙΡΛΑΝΤΑΓΙΟ — H ΠΡΟΣΚΥΝΗΣΗ ΤΩ͂Ν ΜΑΓΩΝ 

“Н ἀπόδοση αὐτοῦ τοῦ θέματος σὲ στρογγυλὸ σχῆμα εἶχε ἤδη ἐπιχεϊιρηθῆ ἀπὸ 
τὸν Фра ᾿Αντζέλικο, τὸν Ντομένικο Βενετσιάνο καὶ τὸν Μποττιτσέλλι. Ὁ. 
Ντομένικο Γκιρλαντάγιο ἀποδύθηκε σ᾽ αὐτὴ τὴν προσπάθεια μόνο μιὰ φορὰ 
καὶ πρὸς τὸ τέλος τῆς σταδιοδρομίας του, σὰ νὰ ἐπρόκειτο γιὰ μιὰ лросо- 
πικὴ πρόκληση. Προσάρμοσε τὸ σύστημα τοῦ περίφημου tondo τοῦ Μποττι- 
τσέλλι-- ποὺ βρίσκεται στὴν Ἐθνικὴ Πινακοθήκη τοῦ Λονδίνου, καὶ ποὺ 
στὶς δικές του εἰδικὲς ἀνάγκες. 


τοποθετημένες oi μορφές, ἔτσι ὥστε oi λεπτομέρειες τῶν χαρακτηριστικῶν 
τους νὰ εἶναι πιὸ σαφεῖς. Πειθήνια ἄλογα ἔχουν τοποθετηθῆ σὲ διάφορες θέ- 
σεις, στρατιῶτες μ᾽ ἀστραφτεροὺς θώρακες καὶ σημαίνοντες Φλωρεντινοί, 
ἐλαφρὰ μεταμφιεσμένοι, μὲ μερικὲς ἀνατολικὲς λεπτομέρειες. Ξεχωρίζει ἕνας 
μικρὸς Μαυριτανὸς μὲ χαριτωμένη ριγωτὴ φορεσιά, καὶ ὁ ἴδιος ὁ Ντομένικο, 
γονατιστὸς δεξιὰ καὶ δείχνοντας ἕνα πρόσωπο πίσω του, ποὺ θὰ εἶναι ἴσως ὁ 
δωρητής. Στὸ πρῶτο ἐπίπεδο εἶναι τὰ στέμματα τῶν Μάγων καὶ γύρω στὴ βάση 
ποὺ φέρει τὴ χρονολογία τοῦ πίνακα εἶναι ὁ σάκος καὶ τὸ φλασκί, τὰ συνηθι- 
σμένα σύμβολα τοῦ ταξιδιοῦ ποὺ προηγήθηκε ἀπὸ τὴ Γέννηση. Τὰ διακο- 
σμημένα ἐρείπια τῆς πύλης δίνουν στὴν ἀφήγηση ἕναν τόνο μεγαλοπρέπειας. 
Στὸ βάθος ñ ἱστόρηση διασπᾶται σὲ διαφορετικὰ ἐπεισόδια: τοὺς ποιμένες 
στὰ βραχώδη ὑψώματα ποὺ ἀκοῦν τὴν καλὴ εἴδηση, τοὺς καβαλάρηδες ἐπάνω 
στοὺς λόφους, καί, στὸ κέντρο, τὸ πλατὺ λιμάνι τῆς λιμνοθάλασσας. 
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"γέλου. 


ΛΟΥΚΑ >INIOPEAAI Н ПАМАПА ME TO ΒΡΕΦΟΣ 

`О ρυθμὸς τοῦ κυκλικοῦ πίνακα (tondo) περιπλέκεται ἀπὸ τὸν συνδυασμὸ μὲ 
τὰ ψευδοανάγλυφα, ζωγραφισμένα σὲ γκρίζες κυκλικὲς κόγχες. Ἢ Παναγία 
καὶ τὸ Βρέφος ἐνσωματώνονται στὸ στρογγυλὸ σχῆμα τῆς σύνθεσης μόνο 
ἔμμεσα, μὲ πολυάριθμες, περίπλοκες συστροφές. Στὸ βάθος, ὁ καλλιτέχνης 
ἐκμεταλλεύεται τὸν περιορισμένο χῶρο γιὰ νὰ ἀναπτύξη οὐμανιστικὰ θέματα: 
ποιμένες ποὺ παίζουν αὐλούς, κατοικίδια ζῶα ποὺ βόσκουν ἀνάμεσα στοὺς βρά- 
XOLG, τὰ λείψανα ἑνὸς περασμένου πολιτισμοῦ ποὺ ἀναπαριστῶνται μὲ τὴ φαν- 
τασία. 


= ΛΟΥΚΑ ΣΙΝΙΟΡΕΛΛΙ — AITA ΟΙΚΟΓΕΝΕΙΑ 

Μὲ τὴ στρογγυλὴ αὐτὴ σύνθεση ó καλλιτέχνης ἀντέδρασε στὸ σύγχρονο ἔργο 
τοῦ Μποττιτσέλλι τοῦ ἴδιου σχήματος. Ὁ "Αγιος Ἰωσὴφ συμπιέζεται ἀναγκα- 
στικὰ στὸ σχῆμα τοῦ πίνακα, ἐνῶ τὰ δυνατὰ γόνατά του προβάλλονται πρὸς 
τὸν θεατή, ὅπως καὶ τὰ ἁπλωμένα χέρια τοῦ Βρέφους ποὺ στέκεται στὸ κέντρο. 
Ἡ Παναγία γέρνει τὸ κεφάλι της, ἀλλὰ τὸ κάτω μέρος τοῦ σώματός της, βυθι- 
σμένο στὰ πλατιὰ ἐπίπεδα τῆς φορεσιᾶς, παραβιάζει τὸ κυκλικὸ σχῆμα. Τὰ 
βιβλία καὶ οἱ σελίδες тоос ἀποδίδονται σὲ προοπτικὴ σμίκρυνση. Δὲν ὑπάρχει 
θέση γιὰ τοπίο σ᾽ αὐτὸν τὸν ὕμνο τοῦ πλαστικοῦ σχήματος, ποὺ ἀποτελεῖ 
προανάκρουσμα στὴν ἠρωικὴ σύνθεση τοῦ «Doni Tondo» τοῦ Μιχαὴλ. ᾿Αγ- 


= ΛΟΥΚΑ XINIOPEAAI — XTAYPOXH ME ΤΗ MAI AAAHNH 

Σὲ προχωρημένη ἡλικία, ó Σινιορέλλι γίνεται συχνὰ ἀκαδημαϊκός, ὡστόσο ἢ 
εἰκονογραφική тоо γλώσσα σὲ πολλὲς περιπτώσεις, ἔχει τὴ δύναμη ποὺ χα- 
ρακτηρίζει τὶς καλύτερες μέρες του. Αὐτὴ εἶναι ñ περίπτωση τῆς Σταυρώ- 


᾿Αριστερά: 


7% ανω 
ΔΟΥΚΑ XINIOPEAAI 

Κορτόνα γύρω στὰ 1450. Ζωγράφος πινάκων 
καὶ τοιχογραφιῶν, μαθητὴς τοῦ Πιέρο ντελὰ 
Φραντσέσκα καὶ φίλος τοῦ Περουτζίνο. 'Ep- 
γάσθηκε κυρίως στὴν Οὐμβρία καὶ στὴν Το- 
σκάνη. Πέθανε στὴν Κορτόνα τὸ 1523. 

'H Παναγία μὲ τὸ Βρέφος (γύρω στὰ 1490) 
Ἔλαιογραφία σὲ σανίδι 1,70 x 1,17 u. 

(ἡ διάμετρος τοῦ τόντο ἐσωτερικά, εἶναι 1,17 U.) 
Στὸ μονόχρωμο πλαίσιο, κάτω ἀπὸ τὴ μορφὴ 
τοῦ Χριστοῦ καὶ τὰ μετάλλια μὲ τοὺς δυὸ IIpo- 
φῆτες, ἀναγράφεται: «ECCE AGNUS DEI» 
(«Ἰδού ὁ ᾽Αμνὸς τοῦ Θεοῦ»). Kata τὸν Βαζάρι 
εἶχε παραγγελθῆ ἀπὸ τὸν Λορέντσο vii Iiep- 
φραντσέσκο καὶ τοποθετήθηκε στὴ Βίλλα vai 
Καστέλλο. Στὴν Οὐφίτσι μεταφέρθηκε то 1779. 


ΛΟΥΚΑ ΣΙΝΙΟΡΕΛΛΙ 

“Αγία Οἰκογένεια (γύρω στὰ 1495) 
Ἐλαιογραφία σὲ σανίδι (τόντο)' διάμετρος 
1,24 u. 


AOYKA XINIOPEAAI 

Σταύρωση μὲ τὴ Μαγδαληνὴ 

| (γύρω στὰ 1500 - 1505) 
Ἐλαιογραφία σὲ μουσαμά: 2,49 x 1,66 u. 
Στὸ πίσω μέρος ὑπάρχει ἕνα σχεδίασµα 
τοῦ “Αγίου “Περωνύμου Μετανοοῦντος 

| μὲ μαῦρο μολύβι. 

Στὴν Οὐφίτσι ἀπὸ τὸ 1919. 


Ре στα. 
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σεως. Στὰ πρῶτα ἐπίπεδα, τὰ πάντα εἶναι οὐσιαστικά: ὁ πελιδνὸς Χριστός. 
μὲ τὰ νεφρὰ σκεπασμένα μὲ ἕνα ζωνάρι: ἡ Μαγδαληνή, ποὺ τραβᾶ τὸ βλέμμα 
μας μὲ τὴν πλατιά της χειρονομία καὶ τὸν κόκκινο μανδύα ἄψογα τακτοποιη- 


` pévo ἐπάνω στὸ γόνατό της. Στὸ βάθος, ὁ καλλιτέχνης στήνει ἕνα τοπίο παρ- 


μένο ἴσως ἀπὸ τὴν πραγματικότητα. Τὸ φαράγγι, στεφανωμένο ἀπὸ ἕνα φρού- 
ριο, θυμίζει ἀόριστα τὶς κορυφὲς τοῦ Φοῦρλο, κοντὰ στὸ Οὐρμπίνο. Δεξιά. 
ἱστοροῦνται τὰ γεγονότα ποὺ ἀκολουθοῦν: τὴ Σταύρωση: f| ἀποκαθήλωση 


καὶ ў πένθιμη ἐπιστροφὴ κατὰ μῆκος τῆς λοφοπλαγιᾶς, μέσα στὸ ψυχρὸ φῶς 


τοῦ σούρουπου. Τὸ ἔργο εἶναι πλούσιο σὲ στοιχεῖα τοῦ σύγχρονου πολιτι- 


σμοῦ καὶ πυκνὸ σὲ ἀντιθέσεις. Εἶναι σκοτεινὸ καὶ δραματικὸ στὴν περιπλοκὴ 


τῶν σωμάτων γύρω ἀπὸ τὸν σταυρὸ στὴ σκηνὴ τῆς ἀποκαθηλώσεως. Στὸ πρῶ- 
το ἐπίπεδο εἶναι περισσότερο στατικό, ἀργοπορώντας σὲ λεπτομέρειες. Τὸ 
κρανίο, ποὺ θυμίζει βορεινὸ συμβολισμό, φωτίζεται δυνατὰ καὶ δίνει μιὰ pa- 
κάβρια λεπτομέρεια μὲ τὴ σαύρα ποὺ τρυπώνει μέσα στὶς ξεδοντιασµένες 
μασέλες. 


a ΛΕΟΝΑΡΝΤΟ ΝΤΑ ΒΙΝΤΣΙ- ΕΥΑΓΓΕΛΙΣΜΟΣ 

Ὃ πίνακας, παλαιότερα, εἶχε θεωρηθῆ ἔργο τοῦ Ντομένικο Γκιρλαντάγιο, 
μόλις τὸ 1869 ἀποδόθηκε στὸν Λεονάρντο καὶ ἀργότερα στὸν Ριντόλφο Γκιρ- 
λαντάγιο καὶ στὸν Βερρόκκιο. Πράγματι τὸ ἔργο χαρακτηρίζεται ἀπὸ μιὰ µε- 


рік ἀποδοχὴ τῶν παραδόσεων καὶ ἀπὸ νεωτερισμοὺς στὴν ἑρμηνεία, καὶ 


προσφέρει ἔτσι ἔδαφος γιὰ συγκρουόμενες ἐκδοχές, μολονότι σήμερα θεῶ- 
ρεῖται, ὁμόφωνα, ἔργο τῶν νεανικῶν χρόνων τοῦ Λεονάρντο. Στὸ σύστημα 
τῆς προοπτικῆς, γιὰ παράδειγμα, ὑπάρχει αἰσθητὴ ἀμέλεια. Στὸ «σημεῖο φυ- 
γῆς» (κοντὰ στὸ ὀδοντωτὸ βουνὸ) συγκλίνουν, ἀπὸ δεξιά, πολυάριθμες δια- 
γώνιοι, ποὺ σημειώνονται ἀπὸ τὶς κατατομὲς τῶν γωνιολίθων, ἀπὸ τὸ σκαλί, 
τὸ παράθυρο καὶ τὴν κορυφὴ τῆς σαρκοφάγου. ‘Ало т ἀριστερά, ὡστόσο, 
ὑπάρχει μιὰ μόνο τέτοια γραμμή, ἐκείνη ποὺ σημειώνει τὸ ἄνοιγμα τοῦ περι- 
τειχίσματος. Ἐπίσης, τὸ σχέδιο τῆς συνθέσεως εἶναι ἀσύμμετρο. Παρουσιά- 
ζει μιὰ διπλὴ ἄποψη πρὸς τὰ δεξιά, ὅπου ἡ μορφὴ τῆς Παναγίας διαρθρώνεται 
σὲ σχῆμα πυραμιδωτό. Ἔπειτα, ἁπλώνεται ἐλεύθερα πρὸς т’ ἀριστερά, ὅπου ὁ 
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ΛΕΟΝΑΡΝΤΟ ΝΤΑ ΒΙΝΤΣΙ 

Βίντσι 1452. Ζωγράφος, γλύπτης kai ἀρχιτέ- 
κτων, ἀφιερώθηκε ἐπίσης στὴν ἐπιστημονικὴ 
θεωρία καὶ τὴν ἔρευνα. Ἐργάσθηκε κυρίως 
στὴ Φλωρεντία (1470 - 1482 καὶ 1501 - 1506) 
καὶ στὸ Μιλάνο. Τὸ 1517 πῆγε στὴ Γαλλία, 
φιλοξενούμενος τοῦ Φραγκίσκου Α’. Πέθανε 
στὴν ᾽Αμπουὰζ τὸ 1519. | 

Εὐαγγελισμὸς (γύρω στὰ 1472) 

Ἐλαιογραφία σὲ σανίδι: 1,04 x 2,17 p. 
Προῆλθε ἀπὸ τὸ Μοναστήρι τοῦ ‘Ау. Βαρθο- 
λομαίου στὸ Μοντεολιβέτο, κοντὰ στὴ Φλω- 
ρεντία. Στὴν Οὐφίτσι, ἀπὸ τὸ 1867. 

Δεξιά: λεπτομέρεια. 
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ΛΕΟΝΑΡΝΤΟ ΝΤΑ ΒΙΝΤΣΙ 

'H Προσκύνηση τῶν Μάγων (1481 - 1482) 
«Λάδι καὶ φοῦμο σὲ σανίδι: 2,46 x 2,43 р. 
Παραγγέλθηκε ἀπὸ τοὺς μοναχοὺς τοῦ Σὰν 
Ντονάτο τοῦ Σκοπέτο: ἔμεινε ἀτελείωτος καὶ 
ὅταν ὁ καλλιτέχνης ἔφυγε γιὰ τὸ Μιλόνο τὸν 
ἄφησε στὸ σπίτι τοῦ ᾽Αμέριγκο Μπέντσι. Πε- 
ριῆλθε ἔπειτα στὴ συλλογὴ τοῦ ᾿Αντόνιο τῶν 
Μεδίκων, καὶ τὸν 180 αἰώνα τοποθετήθηκε 
στὴν Οὐφίτσι: ὕστερα ἀπὸ μιὰ προσωρινὴ HE- 
ταφορὰ στὴ Βίλλα ντὶ Καστέλλο μεταφέρθηκε 


δριστικὰ στὴν Πινακοθήκη τὸ 1794. Τὰ πασί-. 


γνωστα σχεδιάσµατα ποὺ συνδέονται μὲ τὴν 
προετοιμασία τοῦ ἔργου φυλάσσονται στὴν 
Οὐφίτσι, στὸ Λοῦβρο, στὴ Βασιλικὴ Βιβλιοθή- 
кт| τοῦ Οὐίνδσορ καὶ στὸ Βρεταννικὸ Μουσεῖο. 
᾿Αριστερά: λεπτομέρεια τοῦ βάθους μὲ κίονες, 
κατεστραμμένες ἀψίδες, καβαλάρΏδες καὶ ἄλλες 
μορφές. 


χαμηλὸς τοῖχος δὲν ὑπολογίζεται σὰν στοιχεῖο χωρισμοῦ ἀλλὰ σὰν δεσμὸς 


ἀνάμεσα στὸν κῆπο καὶ στὸ βάθος. Ἐδῶ ἡ δυνατότητα ρυθμικῆς ἀντιστοι- 
χίας τοῦ ἀγγέλου. μὲ τὴν Παναγία ἐγκαταλείπεται, καὶ ἣ μορφὴ βασίζεται: σ᾽ 
ἕνα σύστημα ἀπὸ διαγωνίους μὲ ποικίλη κατεύθυνση. Ἡ σαρκοφάγος σὰν 
ὑποστήριγμα στὸ ἀναλόγιο ἀποτελεῖ μίμηση γνωστῶν παραδειγμάτων ποὺ 
χρησιμοποιήθηκαν ἀπὸ τὸν Βερρόκκιο καὶ τὸν Ντεξιντέριο ντὰ Σεττινιάνο, 
ἀλλὰ ὁ καλλιτέχνης καταργεῖ τὴν πλαστικὴ συνοχή της ὅταν τὴν παραφορ- 
τώνη μὲ διακοσμητικὰ στοιχεῖα: νύχια, φύλλα, ἕλικες. Ἡ καταχνιασμένη 


πολιτεία κοντὰ στὴ θάλασσα καὶ τὸ λιμάνι μὲ τὰ πλοῖα εἶναι βορινοῦ τύπου, 


καὶ στὶς πολυτελεῖς ἀμφιέσεις ὑπάρχει φλαμανδικὴ ἔμπνευση. ᾿Αλλὰ οἱ ρεα- 


λιστικὲς λεπτομέρειες ποὺ ἦρθαν ἀπὸ τὴ Φλάνδρα ἀπορρίπτονται στὴ φαντα- 


στικὴ χλωρίδα τοῦ λιβαδιοῦ, γεμάτη ἀπὸ κεφάλια καὶ φύλλα λουλουδιῶν ποὺ 
σπιθίξουν σὰν φλόγες. Ἔργο προβληματικό, 6 πίνακας αὐτὸς ἐκφράζει μερικὰ 
ἀπὸ τὰ πιὸ πρώιμα καὶ πιὸ κυριαρχικὰ γνωρίσματα τῆς τέχνης τοῦ Λεονάρντο. 


= ΛΕΟΝΑΡΝΤΟ ΝΤΑ BINTXI —H ΠΡΟΣΚΥΝΗΣΗ TON MATON, 
Δὲν εἶναι δύσκολο νὰ kataAópope γιατί αὐτὸ τὸ ἔργο ὄμεινε ἀτελείωτο. Ὁ 
καλλιτέχνης εἶχε λάβει παραγγελία νὰ φιλοτεχνήση μιὰ εἰκόνα γιὰ δημόσια 


83 


84 


ΛΟΡΕΝΤΣΟ NTI KPENTI 
Φλωρεντία 1455/1459. Μαθητὴς τοῦ Βερρόκ- 
κιο καὶ συμμαθητὴς τοῦ Λεονάρντο, ἐργάσθηκε 
στὴ Φλωρεντία, ὅπου καὶ πέθανε τὸ 1537. 
᾿Αφροδίτη (γύρω στὰ 1490) 
Τέμπερα(;) σὲ μουσαμά: 1,51 x 0,69 p. 
84 κατω 
ΛΟΡΕΝΤΣΟ NTI ΚΡΕΝΤΙ 
Εὐαγγελισμὸς (γύρω στὰ 1490 - 1495) 


Τέμπερα καὶ λάδι σὲ σανίδι: 88 х 71 kat. 


λατρεία, μὲ θρησκευτικὴ καὶ κοινωνικὴ ἀποστολή. Ὕστερα ἀπὸ πολλὲς скё- 
Ψεις καὶ ἀφοῦ ξαναδούλεψε τὴν ἰδέα, κατέληξε σὲ μιὰ σύνθεση ποὺ δὲν йута- 
ποκρινόταν στοὺς συμβατικοὺς ὅρους. Στὸ πρῶτο ἐπίπεδο δημιούργησε μιὰ 
ἀτμόσφαιρα ἐκπλήξεως καὶ φόβου ἀντὶ νὰ δώση τὴ συνηθισμένη ἐντύπωση 
τῆς χαρᾶς. Στὸ βάθος, λοξοδρομεῖ, σὲ μιὰν ἀποσπασματικὴ προοπτικὴ Åva- 

ζήτηση (τὰ ἐρείπια), σὲ σπουδὲς τῆς κινήσεως (οἱ ἱππεῖς) καὶ σὲ νατουραλι- | 
στικὰ θέµατα (τὰ δέντρα). Ἡ ἐκτέλεση ἔγινε στὰ χέρια τοῦ καλλιτέχνη μιὰ 
ἐξαντλητικὴ διαδικασία αὐτοαναλύσεως. Ἔτσι, τὴν ἐγκατέλειψε μόλις ἔνιῶ- 
σε ὅτι εἶχε λύσει τὰ προβλήματα ποὺ μελετοῦσε' ἀτελείωτη γιὰ τοὺς ἄλλους, 
ἀλλὰ ἐξαντλημένη yv αὐτόν. Στὴν πραγματικότητα τὸ «ἀτελείωτο» γίνεται 
ἐδῶ σκοπός, σὰν ἕνα µέσο ἐκφράσεως ποὺ μᾶς ἐπιτρέπει νὰ ἰδοῦμε πόσο ἁπε- 
ριόριστη ἦταν Ш δύναμη. τῶν ἰδεῶν τοῦ ζωγράφου. Στὸν πυκνὸ στρόβιλο τῶν 
μορφῶν γύρω ἀπὸ τὴν Παναγία, ў ἱερὴ σκηνὴ ἀποκτᾶ μυστή pto καὶ δραματικό- - 
τητα καὶ φέρνει στὸ νοῦ τὴν ἀνθρώπινη μοίρα, θυμίζοντας τὰ θεμελιώδη προβλή- 
ματα τῆς ὑπάρδεως καὶ τῆς δημιουργίας, τῆς πίστεως, τῆς ἀμφιβολίας καὶ τῆς 
ἀντικειμενικῆς γνώσεως. Διαθλώμενο φῶς καὶ μιὰ εὐλύγιστη δυναμικὴ τάση 
συνδέει τὶς μορφὲς τοῦ πρώτου ἐπιπέδου μὲ τὶς πιὸ ἀπομακρυσμένες, μὲ τὰ 


ἀπότομα σκαλοπάτια, τὶς κολόνες καὶ τὶς ἁψίδες, καθὼς καὶ μὲ τὴ συντριπτι- 


KT) κίνηση τῶν ἀνθρώπων καὶ τῶν ἀλόγων. Πρόκειται γιὰ ἕνα σύστημα ὅπου 
τὸ πλέξιμο τῆς προοπτικῆς δὲν εἶναι πιὰ ἄκαμπτο, καὶ ἡ ἀντίληψη τοῦ 1500 
αἰώνα γιὰ τὸν χῶρο, ἀντικαθίσταται ἀπὸ ἕνα πιὸ ἀνοιχτὸ καὶ ρευστὸ ὅραμα 
ποὺ ἀγκαλιάζει τὴ ζωὴ τοῦ κόσμου ὄχι μόνο στὶς μεγαλειώδεις της ὄψεις 
ἀλλὰ καὶ στοὺς ἄπιαστους κραδασμούς της, στὶς στιγμιαῖες καὶ φευγαλέες 
ἐμφανίσεις της. 


= ΛΟΡΕΝΤΣΟ NTI KPENTI — АФРОЛІТН . 


^H νέα γυναίκα μὲ τοὺς μῦς καὶ τὸ στιλπνὸ δέρμα ὑποτίθεται ‹ ὅτι εἶναι ἡ ᾿Αφρο- 


δίτη, καθὼς παρουσιάζει ὁμοιότητες μὲ τὸ κλασικὸ πρότυπο τῆς Σεμνῆς. A- 
φροδίτης. Εἶναι τοποθετημένη σὲ ἕνα ἐπίπεδο ποὺ ἡ ἐλαφρὰ κλίση тоо ἔπη pE- 
άζει τὴ στάση της, καὶ τὸ διάφανο σάλι ποὺ πέφτει στὸ ἔδαφος φαίνεται σὰν 
ἕνα στή ριγμα γιὰ νὰ τὴν ἐμποδίση νὰ γείρη πρὸς t ἀριστερά, καὶ γιὰ νὰ σκε- 
πάση τοὺς γοφούς της. О κορμός της γέρνει στὴν ἀντίθετη διεύθυνση, τυλι- 
γμένος µέσα στὴ σπείρα τοῦ λεπτοῦ πέπλου ὣς τὸ σημεῖο ὅπου τὸ χέρι της 
ἀκουμπᾶ ἐπάνω στὸ στῆθος της. Ἐδῶ ἡ κατεύθυνση τῆς ἑσάρπας ἀντιστρέ- 
φεται, καὶ ὁ σκοπός της εἶναι νὰ ἀνακρατήση τὸν πεσμένο ὦμο, ἐνῶ τὸ βλέμ- 
μα διευθύνεται πάλι πρὸς τὰ δεξιά, σὲ μιὰ τελευταία ἀπότομη ἀλλαγή, ποὺ 
κλείνει τὴν κυματιστὴ ἀνάπτυξη. 


2 AOPENTZO NTI KPENTI — ΕΥΑΓΓΕΛΙΣΜΟΣ 

Αὐτὴ ἡ μικρὴ σύνθεση συγκεντρώνεται γύρω ἀπὸ τὴ διαίρεση τοῦ χώρου 
καὶ τῶν ἐπιφανειῶν, καὶ ἀποτελεῖ ἕνα ἔγκυρο ντοκουμέντο σχετικὰ μὲ τὴν 
ἐσωτερικὴ διακόσμηση ποὺ ἐπικρατοῦσε τὴν ἐποχὴ ἐκείνη : βασικά, στηρι- 
ζόταν στὸ σκαλιστό, ζωγραφιστὸ καὶ ποικιλµένο ξύλο. Τὸ θέµα δὲν εἶναι 


τόσο ἕνας Εὐαγγελισμός, ἀφοῦ ἡ Μαρία καὶ ὁ Άγγελος εἶναι βουβοὶ στὶς ἁμή- 


хаус στάσεις τους, τοποθετημένοι σὲ δυὸ νεκρὲς περιοχὲς τοῦ χώρου. Πρό- 


κειται γιὰ μιὰ αἴθουσα ὅπου μπαίνει κανεὶς. ἀπὸ τὸ σκαλί, τὸ διακοσμημένο 


μὲ σκηνὲς ἀπὸ τὴ Γένεση γιὰ νὰ βγῆ ἀπὸ ἕνα πρόστυλο ποὺ φέρνει σ᾽ ἕνα ἡλιό- 


λουστο τοπίο. Αὐτὸ τὸ ξύλινο κιβώτιο, ποὺ εἶναι ἀνοιχτὸ πρὸς τὸν θεατή, 
ἁπλώνεται πρὸς τὰ δεξιὰ ὣς τὴν πλατφόρμα μὲ τὸ κρεβάτι καὶ τὸ ἀναλόγιο, 
ποὺ συμπληρώνουν τὸ προοπτικὸ πλαίσιο. Τὸ οἰκοδόμημα παρουσιάζει μιὰ 
τέλεια ἁρμονία, καὶ τὰ ἐπίπεδα ρυθμίζονται μὲ τὶς παραστάδες καὶ τὶς χυτὲς 
κορνίζες. Τὴν ἴδια ἰσορροπία παρουσιάζει ἡ ἐναλλαγὴ ἀνάμεσα σὲ ἐπιφάνειες 
λεῖες καὶ σὲ ἄλλες ποὺ στολίζονται μὲ χάντρες, φοίνικες, στυλιξαρισμένους 
βλαστοὺς καὶ φύλλα, καθὼς καὶ μὲ κλασικίζουσες μορφὲς δανεισμένες ἀπὸ 
τὴ σύγχρονη γλυπτική. 
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ФАШШМО АШШ 

Πράτο, 1457. Μαθητὴς καὶ βοηθὸς τοῦ Μποττι- 
τσέλλι, ἐργάσθηκε κυρίως στὴ Φλωρεντία. Γύ- 
po στὰ 1480 ἦταν στὴ Λούκκα καὶ μεταξὺ 1489 
καὶ 1493 στὴ Ρώμη (τοιχογραφίες στὸ παρεκ- 
κλῆσιο Carafa τῆς Σάντα Μαρία σόπρα Mı- 
νέρβα). Πέθανε στὴ Φλωρεντία τὸ 1504. 
"Н Ἱερὴ Συνομιλία: Ἡ Παναγία καὶ τὸ Βρέφος 
μὲ τοὺς ἁγίους ᾿Ιωάννη Βαπτιστή, Βίκτορα, Βερ- 
γάρδο καὶ Ζηνόβιο (1485) κ 

Τέμπερα σὲ σανίδι 3,55 x 2,25 u. 

Ἢ λατινικὴ ἐπιγραφὴ στὸ σκαλί, στὸ πρῶτο 
ἐπίπεδο, δίνει τὴ χρονολογία: “AN(N)O SA- 
LUTIS MCCCCLXXXV («20 Φεβρουαρίου, 
σωτήριον ἔτος 1485»). Φιλοτεχνήθηκε γιὰ τὴ 
Sala degli Otto di Ргайса (σήμερα Sala dei 
Duecento) στὸ Παλάτσο ντελὰ Σινιορία. | 


ΦΙΛΙΠΠΙΝΟ AMNI 

᾿Αλληγορία τοῦ μίσους 

(γύρω στὰ 1485 - 1490). 

Τέμπερα σὲ σανίδι: 29 х 22,5 ἑκατ. 
Ὑπάρχουν ἀποδείξεις πὼς βρισκόταν στὴ 
Μεγάλη Δουκικὴ Ἱματιοθήκη στὶς ἀρχὲς 
τοῦ 18ου αἰώνα. “Ano κεῖ μεταφέρθηκε 

` στὸ ᾿Ανάκτορο Πίττι, κι ἔπειτα στὴν 

| Οὐφίτσι, τὸ 1919. 


я ФІЛІППІМО AIIIIII ΙΕΡΗ ΣΥΝΟΜΙΛΙΑ 

Μιὰ εἰκόνα ποὺ προοριζόταν γιὰ τὴν ‘Ayia Τράπεζα τοῦ παρεκκλησίου τοῦ 
“Αγίου Βερνάρδου στὸ Παλάτσο ντελὰ Σινιορία εἶχε παραγγελθῆ στὸν Λεο- 
νάρντο τὸ 1478. 'O Ντὰ Βίντσι δὲν ἀποτελείωσε τὸ ἔργο, οὔτε καὶ ó Γκιρλαν- 
τάγιο, στὸν ὁποῖο μεταβιβάστηκε ἡ παραγγελία λίγους μῆνες ἀργότερα. Μόλο 
ποὺ fj εἰκόνα τοῦ Λίππι ζωγραφίστηκε ὕστερα ἀπὸ ὀχτὼ χρόνια, περιλαμβά- 
νει μιὰ προσωπογραφία τοῦ “Αγίου Βερνάρδου καὶ προέρχεται ἀπὸ τὸ ἴδιο 
ἀνάκτορο. Γι’ αὐτό, διατυπώθηκε ἀπὸ τοὺς κριτικοὺς ἡ ὑπόθεση, ὅτι ὁ Λίππι 
χρησιμοποίησε ἕναν πίνακα ποὺ εἶχε ἤδη ἑτοιμασθῆ καὶ σχεδιασθῆ ἀπὸ τὸν 
Λεονάρντο, ἢ τουλάχιστον ὅτι μεταχειρίσθηκε ἕνα ἀπὸ τὰ σχεδιάσµατά του. 
Ἡ ἄποψη εἶναι πολὺ πιθανή, ἀλλὰ ἐκεῖνο ποὺ ἔχει σημασία εἶναι τὸ πρωτό- 
τυπο ἀποτέλεσμα, ποὺ ἐπέτυχε ὃ Λίππι. Ἰδιαίτερα οἱ δυὸ ἄγγελοι στὸ ἐπάνω 
τμῆμα, ποὺ συνδέονται μὲ γιρλάντες, μὲ τὶς κορδέλες, τὸ στέμμα καὶ τὸ ὄστρα- 
κο σὲ μιὰ πλατιὰ περιστροφικὴ κίνηση, προέρχονται ὅλα ἀπὸ μιὰ ἰδέα τοῦ 
Λεονάρντο. ᾽Ακολουθώντας ὑπεύθυνα αὐτὴ τὴν ὑπόδειξη, ó Λίππι δημιούρ- 
γησε ἕναν ἀνοιχτὸ χῶρο πρὸς τὸ ἐξωτερικὸ καὶ μιὰ σύνθεση ποὺ προβάλλεται 


ШЕРО NTI КОЛМО 

Φλωρεντία 1462. Ἤταν μαθητὴς τοῦ Κόζιμο 
Ροσέλλι, ἀλλὰ ἐπηρεάσθηκε περισσότερο pe- 
λετώντας τὴ ζωγραφικὴ τοῦ Λεονάρντο καὶ τοῦ 
Φιλιππίνο Λίππι. Ἐργάσθηκε πάντα στὴ Φλω- 
ρεντία. ᾿Επιδόθηκε τόσο στὴ ζωγραφικὴ τοῦ 
καβαλέτου ὅσο καὶ σὲ ἐσωτερικὲς διακοσμή- 
σεις. Πέθανε στὴ Φλωρεντία τὸ 152]. 
"Ασπιλη Σύλληψη (γύρω στὰ 1500) 

Τέμπερα καὶ λάδι σὲ σανίδι: 2,06 x 1,72 p. 
Ἥ Παναγία, μὲ τὸ Ἅγιο Πνεῦμα πάνω ἀπὸ τὸ 
κεφάλι της, περιβάλλεται ἀπὸ τοὺς “Αγίους 
Φίλιππο Μπενίτσι, Ἰωάννη Εὐαγγελιστή, Πέ- 
тро καὶ ᾽Αντώνιο ὄρθιους καὶ τὴν “Ayia Aika- 
τερίνη καὶ “Ayia Μαργαρίτα γονατιστές. Ἢ 
βάση ἔχει χαθῆ. Φίλοτεχνήθηκε γιὰ τὸ παρεκ- 
. κλήσιο Τεμπάλντι στὴν Ἔκκλησία τῶν Δού- 
λων (ντέι Σέρβι), τὸ 1670 περιῆλθε στὴ συλλο- 


γὴ τοῦ καρδιναλίου Λεοπόλδου τῶν Μεδίκων ` 


καὶ ἀργότερα στὴν Οὐφίτσι (1804). 


э ер 


βασισμένη σ᾽ ἕναν διπλό, σπασμένο ρυθµό. Ἐπάνω, στὴν κορνίζα, σηµειώ- 
νεται fj διαδοχὴ ἀπὸ παραστάδες καὶ ἀπολήξεις στὴν κόγχη: καὶ κάτω δια- 
γράφεται ἡ κλιμακωτὴ διάταξη τῶν ἁγίων μὲ σεβασμὸ πρὸς τὸ «πόδιον» ὅπου 
κάθεται ἡ Παναγία. Ἢ παλλόμενη κίνηση τῶν πτυχωτῶν ἀμφιέσεων, τὰ ἀρχι- 
τεκτονικὰ στοιχεῖα μὲ τὰ πυκνοσκαλισμένα καὶ ἐπίχρυσα ἀνάγλυφα, δείχνουν 
πόσο νωρὶς καὶ μὲ πόση ὀξύνοια ὁ Λίππι πρόσεξε τὴ ζωγραφικὴ τοῦ Λεο- 
νάρντο, ποὺ ἔμελλε ἐπίσης và τοῦ δώση νέες ὠθήσεις γιὰ τὸ μελλοντικό του 
ἔργο. 


a ΦΙΛΙΠΠΙΝΟ ЛІППІ — AAAHI OPIA TOY ΜΙΣΟΥΣ σελ. 87 
Ὃ καλλιτέχνης δὲν ἔχει τονίσει τὰ διδακτικὰ στοιχεῖα τοῦ ἀλληγορικοῦ θέ- 
ματος: φαίνεται σὰν δυὸ ἀδέλφιο νὰ παίζουν στὴ χλόη καὶ στοὺς θάμνους 
ἑνὸς καστανοπράσινου λιβαδιοῦ μὲ χρυσαφιὲς ἀποχρώσεις. Τὰ φίδια, ξεδι- 
πλώνοντας κομψὰ τὶς ἕλικές τους, συνδέονται συνθετικὰ μὲ τὴ λατινικὴ ἐπι- 
γραφὴ ποὺ κυματίζει ἐλευθερα στὸν ἀέρα, καὶ ποὺ σηµαίνει: «Δὲν ὑπάρχει 
μεγαλύτερη συμφορὰ ἀπὸ τὴν οἰκογενειακὴ ἔχθρα». Στὸ βάθος διακρίνονται 
τὰ κτίρια τῆς Φλωρεντίας, τυλιγμένα κάπως μέσα στὴν ὁμίχλη, σὰν ἡ ἀλλη- 
γορία νὰ θέλη νὰ ἐπεκταθῆ καὶ στὴ σπαρασσόμενη πόλη. 


= ПЕРО NTI КОЛМО — ΑΣΠΙΛΗ ΣΥΛΛΗΨΗ | 
᾿Αδιάφορος συχνὰ στὶς ἱερὲς καὶ λειτουργικὲς συµβατικότητες, ποὺ μερικὲς 
φορὲς τὶς ἀνατρέπει ἐπιτήδεια, ὁ Πιέρο vti Κόζιμο βρῆκε μιὰ παρορμητικὴ 
ἀφετηρία στὸ θέμα τῆς ”Ασπιλης Συλλήψεως. Ἢ ἀστραφτερὴ ἐμφάνιση τοῦ 
"Αγίου Πνεύματος ἐκπέμπει ἕνα ἐξαιρετικὰ ἔντονο καὶ διάφανο φῶς. Γιὰ và 
ἀναπτύξη αὐτὸ τὸ θέμα, ó πιὸ ἀντικομφορμιστὴς ζωγράφος τῆς Φλωρεντίας 
τοῦ τέλους τοῦ 15ου αἰώνα προτιμᾶ μιὰ συμμετρικὴ διάταξη τόσο τῶν μορφῶν 
ὅσο καὶ τοῦ τοπίου, ποὺ ὑψώνεται σὲ δυὸ ἀπόκρημνους χλοεροὺς βράχους 
στεφανωμένους μὲ δέντρα. Ἐκεῖ, παριστάνονται, σὰ νὰ συντελοῦνται ταυτό- 
χρονα μὲ τὴ. σκηνὴ τοῦ πρώτου ἐπιπέδου, ñ «Γέννηση», τὸ «Αγγελμα στοὺς 
ποιμένες» καὶ ἡ «Doy? στὴν Αἴγυπτο». ᾿Αφήνοντας κατὰ μέρος τὶς δυναμικὲς 
ἀναζητήσεις, ὁ Πιέρο ἔχει ἀκινητοποιήσει κάθε στοιχεῖο τῆς συνθέσεως. 
Σταθεροποίησε καὶ ἔδωσε λάμψη στὰ εἰκονογραφικὰ ὑλικά, χρησιμοποιών- 


тас χτυπητὰ στοιχεῖα ἀπὸ κίτρινο, κόκκινο, μπλὲ καὶ καστανό, γιὰ νὰ δημιουρ- 


γήση μορφὲς σὰν ἀπὸ φίλντισι καὶ πολύτιμη πέτρα, καὶ δέντρα σὰν κομμένα 
ἀπὸ μέταλλο. | 


= MAPIOTTO AAMIIEPTINEAAI — H ΕΠΙΣΚΕΨΗ ΣΤΗΝ ΕΛΙΣΑΒΕΤ 
Ἡ φήμη τοῦ Μαριόττο ᾽Αλμπερτινέλλι περιορίσθηκε ἀπὸ τὴν ἐκτίμηση ποὺ 
εἶχε σὰν συνεργάτης ἑνὸς ἀπὸ τοὺς πιὸ μεγάλους καὶ πιὸ προβληματικοὺς 
ζωγράφους τοῦ τέλους τοῦ 15ου αἰώνα στὴ Φλωρεντία: τοῦ Φρὰ Μπαρτολο- 
éo ντελὰ Πόρτα. Ὅπως ó Фра Μπαρτολοµέο, ἀνῆκε στὴν ὁμάδα τῶν Co- 
γράφων τῆς μονῆς τοῦ Αγίου Μάρκου, ποὺ ἀκολουθοῦσαν πιστὰ τὸν Σαβο- 
ναρόλα. Στὴν ἀρχή, ὡστόσο, συμμεριζόταν τὸ ἐνδιαφέρον τοῦ συντρόφου 
του γιὰ τὸ εἰκονογραφικὸ ὕφος τοῦ Περουτζίνο, καὶ πραγματικὰ ў «Ἐπίσκε- 
ψη», ποὺ θεωρεῖται τὸ ἀριστούργημα τοῦ καλλιτέχνη, εἶναι ἕνα ἀπὸ τὰ πιὸ 
φωτεινὰ παραδείγματα τῆς ἐπιδράσεως αὐτῆς. ᾿Απὸ ἐδῶ ξεκινᾶ ў σύμπτωση 
μὲ τὸ στὺλ τῶν φλωρεντινῶν χρόνων τοῦ Ραφαήλ, μιὰ σύμπτωση ποὺ περι- 
πλέχθηκε τεχνητὰ ἀπὸ τοὺς κριτικούς, τόσο ὥστε νὰ δέχωνται σὰν γεγονὸς 
τὴν ἐπίδραση τῶν δύο Φλωρεντινῶν ζωγράφων στὸν Ραφαήλ. Εἶναι ἀναμφι- 
σβήτητο ὅτι τὸ μνημειακὸ μέγεθος τῶν μορφῶν, ñ σχέση τους μὲ τὰ ἀρχι- 
τεκτονικὰ στοιχεῖα καὶ οἱ σαφεῖς διαιρέσεις τοῦ τοπίου συμπίπτουν μὲ τὸ 
παράδειγµα τοῦ Фра Μπαρτολομέο. Στὴν ἀπροσδόκητη διαστημικὴ ἁπε- 
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ραντοσύνη τους δείχνουν τὴ διαφορά τους ἀπὸ τὸν κόσµο τοῦ Περουτζίνο. 
Καὶ to ξετύλιγμα τῆς ἀφηγήσεως, ποὺ ζωντανεύει ἀπὸ τὴν κατατομὴ τῆς 
Ἐλισάβετ καὶ τὴν πλάγια θέση τοῦ ὤμου, χαρακτηρίζει τὴν ἐπινοητικότητα 
τοῦ ᾽Αλμπερτινέλλι. 


" ΜΙΧΑΗΛ ΑΓΓΕΛΟΣ — AITA ΟΙΚΟΓΕΝΕΙΑ 

Ὃ συμβολισμὸς τοῦ πίνακα συζητεῖται ἀκόμη. Φαίνεται ὅμως ὅτι ἔχει δίκιο 
ô Tolnay : οἱ γυμνὲς φιγοῦρες στὸ βάθος παριστάνουν τὴν ἀνθρωπότητα urpo- 
στὰ στὸν Νόμο (πρίν, δηλαδή, δώση ὁ Θεὸς στὸν Μωυσῆ τὶς πλάκες) évo- 
μένη, μέσω τοῦ ᾿Αγίου Ἰωάννη, μὲ τὴ Μαρία καὶ τὸν Ἰωσήφ, σύμβολο τῆς 
ἀνθρωπότητας κάτω ἀπὸ τὸν Νόμο. Τὸ Βρέφος, ὑψωμένο πάνω ἀπὸ τὶς δυὸ 
μορφές, παριστάνει τὴν ἀνθρωπότητα κάτω ἀπὸ τὴ θεία ποπ φορεῖ κεφαλό- 
δεσμο, τὸ ἀρχαῖο σύμβολο τῆς νίκης. 


MAPIOTTO AAMIIEPTINEAAI 

Φλωρεντία 1474 - Φλωρεντία 1515 

᾿Επίσκεψη στὴν ᾿Ελισάβετ (1503) 
Ἐλαιογραφία σὲ σανίδι: 2,35 x 1,50 μ. 

᾽Απὸ τὴν ἐκκλησία τῶν Preti della Visitazione 
στὸ S. Michele della Trombe. Τὸ 1786 στάλθη- 
κε ἀπὸ τὴν Ὕπηρεσία Ἐκκλησιαστικῆς Κλη- 
ρονομίας στὴν ᾿Ακαδημία Καλῶν Τεχνῶν, καὶ 
τοποθετήθηκε στὴν Οὐφίτσι. Ἢ βάση (pre- 
della) μὲ τὴν ᾿Ἐπίσκεψη ἐκτίθεται ἀλλοῦ, στὴν 
ἴδια Πινακοθήκη. 


ΜΙΧΑΗΛ ΑΓΓΕΛΟΣ 

Καπρέζε 1475 - Ρώμη 1564 

“Αγία Οἰκογένεια (1504 - 1505) 

Tondo: ρετσίνι καὶ τέμπερα σὲ σανίδι: διάµε- 
трос 1,20 u. Σύμφωνα μὲ μαρτυρία τοῦ Anonimo 
Magliabechiano, τὸ ἔργο βρισκόταν ἀκόμη στὸ 
σπίτι τῶν Ντόνι μεταξὺ 1537 καὶ 1542. Τὸ 1653 
ἀναφέρεται σ᾽ ἕναν κατάλογο τῆς «Tribuna» 
στὸ μέγαρο Οὐφίτσι. Φιλοτεχνήθηκε γιὰ τὸ 
γάμο τοῦ ᾿Ανιόλο Ντόνι καὶ τῆς Μανταλένα 
Στρότσι, ποὺ ἔγινε στὶς ἀρχὲς τοῦ 1505. Μερι- 
кої ἐρευνητές, ὥστόσο, τὸν χρονολογοῦν στὶς 
ἀρχὲς τοῦ 1506 ἢ στὸ διάστημα 1508 - 1510. 
Τὸ ἔξοχο πλαίσιο ἔγινε ἀπὸ τὸν Ντομένικο 
ντὶ Φραντσέσκο ντὲλ. Τάσσο, καὶ ἴσως εἶχε 
σχεδιαστῆ ἀπὸ τὸν ἴδιο τὸν Μιχαὴλ. Αγγελο. 


καὶ 
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TZOPTZIONE 
Καστελφράνκο γύρω στὰ 1477 - Βενετία 1510 
“H Δοκιμασία τοῦ Μωυσῆ (γύρω στὰ 1505) 
Σανίδι: 89 x 72 ἑκατ. 
Τὸ 1672, μαζὶ μὲ τὴν Κρίση τοῦ Σολομώντα, 
ποὺ βρίσκεται στὴν ἴδια Πινακοθήκη καὶ μὲ 
τὴν ὁποία παρουσιάζει πολλὲς συγγένειες, καὶ 
τὸ ἴδιο μέγεθος, καταγράφηκε στὰ ἀντικείμενα 
τοῦ Poggio Imperiale ποὺ ἀνῆκαν στὴ Μεγάλη 
Δούκισσα τῆς Τοσκάνης. Τὸ 1795 οἱ δυὸ πίνα- 
κες πέρασαν στὴν Οὐφίτσι, σὰν ἔργα τοῦ Τζιο- 
βάννι Μπελλίνι. O Καβαλκαζέλλε ἦταν ὁ 
πρῶτος ποὺ ὑπέδειξε τὸ ὄνομα τοῦ Τζορτζιόνε. 


Εἶναι ὁ ὁ μόνος πίνακας σὲ σανίδι ποὺ ἀποδίδεται ὁριστικὰ στὸν Μιχαὴλ "Аү- 
γελο καὶ ποὺ ἔφθασε Hc ἐμᾶς. Φιλοτεχνήθηκε πιθανότατα, μετὰ τὸ «Pitti 
Tondo» (Ἐθνικὸ Μουσεῖο, Φλωρεντία) καὶ τὸ «Taddei Tondo» (Βασιλικὴ `A- 


καδημία, Λονδίνο), ποὺ καὶ τὰ δύο εἶναι σὲ μάρμαρο, καὶ συγκεφαλαιώνει, ñ ` 


τουλάχιστον τροποποιεῖ ριζικά, τὴ σκέψη τοῦ καλλιτέχνη ἀναφορικὰ μὲ τὴν 
κυκλικὴ σύνθεση. Σὲ σύγκριση μὲ τὰ δύο γλυπτά, ἔχει προστεθῆ ἐδῶ μιὰ διαρ- 
θρωμένη σχέση μὲ τὸ βάθος (γυμνὰ καὶ ἐξέδρα). Δύο «σημεῖα φυγῆς» ἐλέγχουν 
τὴ σύνθεση. Ἕνα χαμηλὸ προσδιορίζει τὴν προοπτικὴ τῆς ἐξέδρας, ἐνῶ ἕνα 
ἐλαφρὰ ὑψηλότερο (ποὺ σημειώνεται ἀπὸ τὴ διεύθυνση τοῦ σταυροῦ στὸν 
ὦμο τοῦ Αγίου Ἰωάννη) συγκεντρώνει τὶς γραμμὲς ἐπάνω στὶς ὁποῖες ἔχουν 
τοποθετηθῆ οἱ κύριες μορφές. Αὐτὸ τὸ διπλὸ σύστημα, ποὺ καθορίσθηκε ἴσως 
ἀπὸ τὴν ἀρχικὴ θέση τοῦ πίνακα στὸ σπίτι τῆς οἰκογενείας Ντόνι, καλύπτεται 
ἀπὸ τὴ σύνδεση ποὺ γίνεται μὲ τὸ σκαλοπάτι ὅπου κάθεται ὁ Ἰωσήφ. 


Ἡ ἔντονη συσχέτιση τῶν ἐπιπέδων ἐνισχύει τὴν περιστροφικὴ κίνηση τοῦ 


κεντρικοῦ ὁμίλου. TX ὕρω ἀπ᾿ αὐτὴ τὴν περίπλοκη δομὴ ξετυλίγεται ἡ ταινία 
τοῦ πλαισίου. X^ αὐτὴν τὰ πρόσωπα τῶν «μαρτύρων» (προφῆτες καὶ σίβυλλες), 
ἐκτὸς ἀπὸ ἐκεῖνο στὴν κορυφἡ ποὺ εἶναι µετωπικό, τονίζουν τὶς προοπτικὲς 
ἀναπτύξεις σὲ μιὰν ἐπαναλαμβανόμενη κυκλικὴ κίνηση, καθὼς ἕλκονται ἀπὸ 
τὸν εἰκονιστικὸ καὶ συμβολικὸ πυρήνα. Ὅπως στὰ μαρμάρινα tondo, ὅπου 
οἱ λεῖες ἐπιφάνειες τῶν πρώτων ἐπιπέδων ρέουν στὸ «ἀτέλειωτο» φόντο, γιὰ 


. và δώσουν ἔμφαση στὸ βάθος καὶ τὴν ἀπόσταση, τὸ ἠχηρὸ κύριο σύμπλεγμα 


συνωθεῖται προοδευτικὰ πρὸς τὸν Ἰωάννη καὶ τὰ γυμνά. Πραγματικά, στὸν 


πρῶτο ὅμιλο © χρωματισμὸς εἶναι πυκνότερος στὰ γόνατα τῆς Μαρίας παρὰ. 


στὸ πρόσωπο καὶ στὸ κεφάλι τοῦ ᾿Αγίου Ἰωσήφ. Ἔργο ποὺ χαρακτηρίζει τὸ 
ἐρευνητικὸ. πνεῦμα καὶ τὴ μεγαλοφυΐα τοῦ Μιχαὴλ Αγγέλου, λάμπει, στὶς 
ἀρχὲς τοῦ 16ου. αἰώνα, σὰν ἕνα στοιχεῖο ἕλξεως καὶ κρίσεως γιὰ πολλὲς 


; προσωπικότητες, μεγάλες καὶ λιγότερο μεγάλες, καὶ γίνεται ἔπειτα ὑπόδειγμα 


γιὰ τὰ μεταγενέστερα εἰκονιστικὰ προγράμματα: 


= TZOPTZIONE — H ΔΟΚΙΜΑΣΙΑ TOY ΜΩΥΣΗ 


Τὸ σπάνιο θέµα τοῦ πίνακα εἶναι ἡ δοκιμασία τῆς φωτιᾶς στὴν ὁποία ' ὑποβλή- 
θηκε ὁ Μωυσῆς βρέφος (ἑτοιμάζεται νὰ πιάση τὸ ἀναμμένο κάρβουνο στὸ 
πύραυνο), ἐπειδὴ εἶχε πατήσει ἐπάνω στὸ στέμμα τοῦ Φαραώ. 

Ἢ διαίσθηση τοῦ Καβαλκαξέλλε, ποὺ ἀπέδωσε τὸ ἔργο, τὸ 1871, στὸν Τζορ- 
τζιόνε, παρὰ τὴν ἀρχικὰ ἀρνητικὴ τοποθέτηση τοῦ Λ. Βεντούρι (1913), ἔγινε 
γενικὰ ἀποδεκτὴ ἀπὸ τοὺς κριτικούς, ποὺ ἀναγνωρίζουν τὴν ὅλη σύλληψη, 
καθὼς καὶ τὴν ἐκτέλεση τόσο τοῦ τοπίου ὅσο καὶ τοῦ κεντρικοῦ ὁμίλου τῆς 
γυναίκας καὶ τοῦ παιδιοῦ μὲ τοὺς δυὸ νέους, ὅτι ἀνήκει στὸν Τζορτζιόνε. Οἱ 
ἄλλες μορφὲς ἀποδόθηκαν σὲ διάφορους βοηθοὺς τοῦ καλλιτέχνη. Θὰ ἦταν 
ἄσκοπο νὰ διατυπώσωμε εἰκασίες γιὰ τοὺς λόγους αὐτῆς τῆς συνεργασίας 
ποὺ ὁπωσδήποτε ἦταν κάτι συνηθισμένο γιὰ τὸν Τζορτζιόνε. Χωρὶς ἀμφιβο- 
λία ὁ κεντρικὸς ὅμιλος εἶναι κατὰ πολὺ ἀνώτερος ἀπὸ τὸ ὑπόλοιπο τμῆμα τοῦ 
πίνακα, γιὰ τὴ λεπτότητα τοῦ σχεδίου καὶ τοῦ χρώματος, ὅπου ἀναγνωρίζεται 
μιὰ εἰδικὴ γεύση, ποὺ θυμίζει Μπελλίνι. Τὸ πιὸ ἀξιοσημείωτο, ὡστόσο, ἐπί- 
τευγµα εἶναι ὁ συσχετισμὸς ἀνάμεσα στὶς μορφὲς καὶ τὸν ἀνοιχτὸ χῶρο, ὅποι 


f ἀπόσταση δημιουργεῖται μὲ ποικίλες ἐπινοήσεις (τὸ παραπέτασμα τῶν δέν- 


τρῶν), μὲ τὸ ἀριστοτεχνικὸ σχεδίασμα (στὸ ποτάμι, στὸ δρόμο, ος ἀναδι- 


πλούμενους λόφους) καὶ μὲ τὴν ἀέρινη προοπτική. 
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a ΛΟΡΕΝΤΣΟ AOTTO — IEPH ΣΥΝΟΜΙΛΙΑ 

О Лотто συνέθεσε αὐτὸν τὸν πίνακα στὴ Βενετία, ὅπου, ἀπὸ τὸ 1530 ὣς τὸ 
1540, ἔμεινε συνεχῶς, ἂν μποροῦμε νὰ ποῦμε κάτι τέτοιο γι αὐτὸν τὸν ἀνήσυ- 
χο καλλιτέχνη. Μολονότι ἕνα µόνο χρόνο μεταγενέστερος ἀπὸ τὴν ποιητικὴ 
« Ayia Οἰκογένεια» τῆς ᾿Ακαδημίας Καρράρα τοῦ Μπέργκαμο, παρουσιάζει 
πιὸ μετρημένο τόνο καὶ μεγαλύτερο ἔλεγχο στὰ σχήματα τῶν ἀμφιέσεων. 


Εἶναι fj ἀρχὴ τῆς τελευταίας φάσεως στὴ σταδιοδρομία τοῦ Λόττο. 'O Μπέ- 


ρενσον ἦταν ὃ μόνος κριτικὸς (1955) ποὺ μελέτησε τὴ σύνθεση προσεκτικά, 
σημειώνοντας τὸ γερμανικὸ μοτίβο τῆς ᾽Αγίας ἼΑννας πού, καθισμένη o Eva 
μαξιλάρι, κρατᾶ ἀνάμεσα στὰ γόνατά της τὴν Παναγία, μὲ τὸ βρέφος στὴν 
ἀγκαλιά. Τὸ παιδὶ εἶναι τὸ μορφικὸ καὶ ψυχολογικὸ κέντρο τῆς συνθέσεως. 
Θὰ μπορούσαμε và ἀναγνωρίσωμε ἐδῶ τὸ αἴσθημα μοναδιᾶς ἑνὸς καλλιτέχνη 


χωρὶς σπιτικὸ i οἰκογένεια, ποὺ δημιουργεῖ αὐτὴ τὴν οἰκεία εἰκόνα καθη- - 
μερινῆς ζωῆς, μὲ ὅλη τὴν οἰκογένεια συγκεντρωμένη γύρω ἀπὸ τὸ χαριτωμένο 
βρέφος: τὴν Παναγία νὰ σφίγγεται πάνω στὴ μητέρα της, τὸν Ἰωσὴφ βυθι- 
σμένον σὲ σκέψεις, τὸν “Αγιο. Ἱερώνυμο γοητευμένο καὶ γεμάτον λατρεία. 


ΛΟΡΕΝΤΣΟ AOTTO 
Βενετία γύρω στὰ 1480 - Λορέτο 1556 


Ἱερὴ Συνομιλία: ‘Н ‘Ayia Οἰκογένεια μὲ τοὺς 
“Αγίους “Ιερώνυμο καὶ Αννα 

(ὑπογράφεται καὶ χρονολογεῖται τὸ 1538) 
Μουσαμάς: 65 x 82 ἑκατ. 

Στὴν Οὐφίτσι τὸ 1798. 


ΡΑΦΑΗΛ 

Οὐρμπίνο 1483 - Ρώμη 1520 

“H Παναγία μὲ τὴν καρδερίνα 

Ἐλαιογραφία σὲ σανίδι: 107 x 77 ἑκατ. 

Κατὰ τὸν Βαζάρι, φιλοτεχνήθηκε γιὰ τὸν Βιν- 
τσέντσο Νάζι, καὶ ἔπαθε σοβαρὴ ξημιὰ μὲ τὴν 
κατάρρευση τῆς οἰκίας Νάζι στὰ 1524. ᾿Απο- 
καταστάθηκε ἀπὸ τὸν Μικέλε уті Ριντόλφο ντὲλ, 
Γκιρλαντάγιο. ᾿Απὸ τὸ 1666 ἀνῆκε στὴ συλλο- 
γὴ τοῦ καρδιναλίου Κάρλο τῶν Μεδίκων, στὸ 
μέγαρο Οὐφίτσι. Οἱ κριτικοὶ συμφωνοῦν ὁμό- 
θυµα σχεδὸν ὅτι ζωγραφίστηκε στὰ 1506. 


4 ΡΑΦΑΗΛ —H ΠΑΝΑΓΙΑ ME ΤΗΝ KAPAEPINA σελ. 95 
Εἶναι μιὰ ἀπὸ τὶς περιφημότερες καὶ τελειότερες Παναγίες τοῦ Ραφαὴλ. τῆς 
φλωρεντινῆς περιόδου. Στὸ ἔργο του, ποὺ διαμορφώθηκε κάτω ἀπὸ τὴν ἐπί- 
δραση κυρίως τοῦ Περουτζίνο ἀλλὰ καὶ τοῦ Πιέρο ντελὰ Φραντσέσκα, εἶχε 
πρόσφατα προστεθῇ ἕνα Сотро ἐνδιαφέρον γιὰ τὴ δραστηριότητα тоб Λεο- 
νάρντο, ποὺ---ἐκτὸς ἀπὸ τὴν πυραμιδωτὴ διάρθρωση ---εἶναι περισσότερο φα- 
νερὸ σὲ ἔργα ὅπως ў «Terranova Madonna». Ἡ θέα γύρω ἀπὸ τὸν ὅμιλο τῶν 
μορφῶν εἶναι πανοραμική, καὶ ἡ ποικιλία τῶν κινήσεων ση μειώνεται γαλήνια, 
μεταμορφώνοντας. τὴ χαρούμενη ἀφήγηση σὲ ἔντονη ἀφαίρεση. Σ αὐτὴ τὴ 
σύμπτωση τῶν ἀξιῶν κατορθώνεται μιὰ ἀπὸ τὶς πιὸ πρωτότυπες στιγμὲς τῆς 
φαντασίας τοῦ Ραφαήλ. н κρυστάλλινη ἀφαίρεση κάνει τὴν ἀφήγηση πιὸ 
καθαρὴ καὶ συνάμα τονίζει τὶς πιὸ κρυφές της συγκινήσεις. Τὸ πυραμιδωτὸ 
πλέγμα τῶν μορφῶν προβάλλει τὸν ἀρχιτεκτονικὸ χαρακτήρα του ἀκριβῶς 
µέσα ἀπὸ τὴν ἔνταση τῆς πιὸ λεπτῆς συγκινήσεως. Τὸ τοπίο τοῦ βάθους ται- 
ριάξει σ᾿ αὐτὸ τέλεια. Εἶναι τὸ ὁρατὸ τμῆμα ἑνὸς ἀκριβῶς προσδιορισµένου 
χώρου ποὺ περιβάλλει τὶς μορφές. Οἱ σκηνὲς τοῦ βάθους εἶναι ἀργόσυρτες 
μελωδίες, ἐξανθρωπισμένα ἡλύσια πεδία, ὅπου ἡ καθημερινότητα, τὸ συγκι- 
νητικὸ θέαμα. ἑνὸς ζωντανοῦ καὶ γνώριμου ὑπαίθρου. μπορεῖ νὰ ταυτισθῆ u` 
«ἕνα ἰδανικὸ πρότυπο. 


"ΡΑΦΑΗΛ — ΠΟΡΤΡΑΙΤΟ ΤΟΥ ΛΕΟΝΤΟΣ I ME ΔΥΟ ΚΑΡΑΙΝΑΛΙΟΥΣ Ἢ 
Τὸ πορτραῖτο αὐτὸ εἶναι ἴσως τὸ ἀριστούργημα τῶν τελευταίων χρόνων τοῦ 


καλλιτέχνη, καὶ ἀσφαλῶς τὸ ἔργο ποὺ. ἔχει ἐκτελεσθῆ περισσότερο μὲ τὸ. 


ἴδιο του τὸ χέρι, σ᾿ αὐτὴ τὴν περίοδο, ἂν καὶ ñ συμμετοχὴ τοῦ Τζούλιο Ρομάνο 
ἔχει ἀποδειχθῆ. Ἥ «ἐπινόηση» εἶναι ἔξοχη. Προσέξτε τὴ δομὴ τῆς κεντρικῆς 
μορφῆς μὲ τὴ στροφή της ἐπάνω στὴν πολυθρόνα κατὰ τρία τέταρτα: τὸ ἀρχι- 
τεκτονικὸ. σχέδιο τῶν 600 σωμάτων στὰ πλάγια, ποὺ εἶναι σὰν παρεκκλήσια 
χτισμένα γύρω ἀπὸ μιὰ κεντρικὴ ἀψίδα' τὴν πληθωρικότητα καὶ τὴ γοητεία 
τοῦ κόκκινου τραπεζιοῦ. H συσχετισμὸς αὐτῶν τῶν στοιχείων, ñ ἀφαίρεση 
τῶν ἤρεμων ἐπιφανειῶν, ñ ἔντονη ἔκφραση τῶν τριῶν ἀνδρῶν εἶναι τὰ πιὸ 
φωτεινὰ σημεῖα στὸν πίνακα. Σὰν γιὰ νὰ τονίση περισσότερο αὐτὸ τὸ χρυσὸ 
ἰδανικὸ τοῦ χώρου, τὸ χρῶμα ἁπλώνεται χωρὶς ἔντονες διαθλάσεις, σχεδὸν 
σὲ μονοχρωμία, καὶ παίρνει μιὰν ἀνώνυμη θέση γύρω ἀπὸ τὴν «ἐπινόηση», 
θαρρεῖς γιὰ νὰ μὴν ἀλλοιωθοῦν οἱ βασικὲς ἀξίες του. 


* ΣΕΜΠΑΣΤΙΑΝΟ ΝΤΕΛ ШОМПО —О ΘΑΝΑΤΟΣ ΤΟΥ ΑΔΩΝΗ σελ. 08 
'O ᾿Αγκοστίνο Κίτζι ἔφερε τὸν Σεμπαστιάνο утёА Πιόµπο στὴ Ρώμη, τὸ 1511, 
καὶ τοῦ ἀνέθεσε νὰ διακοσμήση τὴ βίλα του, ποὺ ἔπειτα ὀνομάσθηκε Φαρνε- 


ζίνα, καὶ ὅπου ἐργαζόταν ὁ Ραφαὴλ. μὲ τὸ συνεργεῖο του. Ὅμως τὰ μάτια καὶ. 


ἡ καρδιὰ τοῦ καλλιτέχνη εἶχαν γοητευθῆ ἀπὸ τὸν κόσμο τῶν μορφῶν ποὺ ὁ 
Μιχαὴλ. Αγγελος ξεδίπλωνε στὴν ὀροφὴ τῆς Καπέλα Σιξτίνα. Ὁ «Θάνατος 
τοῦ "Aóovn» σημειώνει τὴ στιγμὴ ποὺ 6 Фра Σεμπαστιάνο ἐγκατέλειπε τὶς 
βενετικὲς ἰδέες γιὰ νὰ προτιμήση τὴν πλαστικότητα τῆς Ρώμης. Σ᾽ αὐτὸ τὸ 
σημαντικὸ ἔργο © Σεμπαστιάνο δημιουργεῖ ἕνα σύμπλεγμα ἀπὸ τρία μεγάλα 
γλυπτικὰ γυμνὰ σὲ μιὰν ἀτμόσφαιρα. ποὺ ἀκόμη ὀφείλει πολλὰ στὸν Τξορτζιό- 
νε: ἕνα τοπίο λιμνοθάλασσας μὲ μιὰ ποιητικὴ ἄποψη τῆς Βενετίας ἀπὸ τὸ 
νησὶ τοῦ Σὰν Τζόρτζιο. Ἡ ᾿Αφροδίτη, στὸ κέντρο, φαίνεται σὰν νὰ κυριαρχῆ 
στὸν πόνο, μὲ τὴ χειρονομία της, καὶ οἱ θεραπαινίδες στρέφουν σιωπηλὰ στὸν 
96 γενειοφόρο Πάνα, ποὺ παίζει τὸν αὐλό. Σ᾽ αὐτὴ τὴ μεγάλη δημιουργία τοῦ 


ΡΑΦΑΗΛ 

Προσωπογραφία τοῦ Λέοντος Г 

μὲ δύο καρδιναλίους 

(1517 - 1518) - 

Ἔλαιογραφία σὲ σανίδι: 1,54 x 1,19 u. 

᾿Απὸ τὸ 1589 ἀνῆκε στὴν Οὐφίτσι. Στὸ Παρίσι 
ἀπὸ τὸ 1799 ὣς τὸ 1815, σὰν λάφυρο τοῦ No- 
πολέοντος. Οἱ δυὸ καρδινάλιοι πλάι στὸν Πά- 
πα εἶναι ὁ Τζούλιο τῶν Μεδίκων καὶ ὁ Λεόνε 
vté Ρόσσι. 'H χρονολογία τοῦ πίνακα ἐπιβε- 
βαιώνεται ἀπὸ τὸ γεγονὸς ὅτι ὁ Λεόνε ντέ᾽ 
Póoo1 ἐξελέγη καρδινάλιος τὸ 1517 καὶ πέθανε 
τὸ 1519. "Eva ἀντίγραφο καμωμένο ἀπὸ τὸν 
᾿Αντρέα VTEA Σάρτο γιὰ τὸν Φρειδερίκο Β΄ τῆς 
Μάντουας βρίσκεται τώρα στὸ Movosio τοῦ 
Καποντιμόντε (Νεάπολη). 


` < . ` 2. 2 ~ ; : - 
w - - . Ç к.ш А 4 
ү 7 < ? š. f Y ; 
` 6 » ج‎ « 
š - Cy . 
= 2 Ў < ^ 

z ^ 

j : : à 5 . CN 
Е , 4 i v t { s " 


aX 9 


Βενετοῦ μετανάστη, ἐκτελεσμένη σὲ μιὰ φάση τεχνοτροπικῆς καὶ πνευματικῆς 
ἀστάθειας, ἐκεῖνο ποὺ ἐντυπωσιάζει περισσότερο εἶναι ὁ τόνος τῶν χρωμάτων, 
ποὺ προσαρμόζονται ψυχολογικὰ στὸ τραγικὸ γεγονός. 


a ΑΝΤΡΕΑ ΝΤΕΛ ΣΑΡΤΟ — H ΠΑΝΑΓΙΑ ΜΕ ΤΙΣ APIIYIEX 

᾿Απὸ τὰ περιφημότερα ἔργα τῆς ἰταλικῆς ζωγραφικῆς τοῦ 160v αἰώνα, Ó πί- 
νακας αὐτὸς θεωρήθηκε, γιὰ πολὺν καιρό, σὰν τὸ πρότυπο τοῦ φλωρεντι- 
νοῦ «κλασικισμοῦ». Συνδυάζει ἐπιτήδεια τὶς «ἀποχρώσεις» τοῦ Λεονάρντο, 
τὶς «ἀναλογίες» τοῦ Ραφαὴλ. καὶ τὴ «μνημειακότητα» τοῦ Μιχαὴλ ᾽Αγγέλου. 


Γι αὐτὴ τὴν ἀριστοτεχνικὴ ἰσορροπία, δίκαια ὁ Βαζάρι χαρακτήρισε τὸν АЛО τον ПОМО 


᾿Αντρέα ντὲλ, Σάρτο ὡς «ἄμεμπτο ζωγράφο». Δὲν ὑπάρχει ἀμφιβολία ὅτι ἀπὸ (ΣΕΜΠΑΣΤΙΑΝΟ ΛΟΥΤΣΙΑΝΗ 
τὴν ἄποψη τοῦ προγραμματισμοῦ, εἶναι τὸ πιὸ μεγαλεπήβολο ἔργο τοῦ καλ- Bevetia(;) περ. 1485 - Ρώμη 1547 
λιτέχνη. Μαζὶ μὲ τὸ «Tondo Doni» τοῦ Μιχαὴλ. ᾿Αγγέλου, εἶναι ἴσως μιὰ ʻO Θάνατος τοῦ Άδωνη (1511 - 1512) 


Ó λέ κδηλώσει Ó σκευτικοῦ qi- Μουσαμάς: 1,89 x 2,85 μ. 
ee ὕψη се ' diii е ig орүткешико ᾿Απὸ τὴν κληρονομιὰ τοῦ καρδιναλίου Λεο- 


σθήματος μὲ νεοπλατωνικὴ ἀντίληψη, ποὺ χαρακτηρίζει τὸ πολιτιστικὸ πε- πόλδοῦ τῶν: Μεδίκων. X ἕναν colle τοῦ 
ριβάλλον τῆς Φλωρεντίας, ἀκόμα καὶ μετὰ τὶς μεταρρυθμίσεις τοῦ Σαβονα- 1698, ἀναφέρεται σὰν ἔργο τοῦ Μορέττο. Ὁ 
ρόλα. Πραγματικά, εἶχε προηγηθῆ ἡ ἔντονη καὶ δραματικὴ ἐμπειρία ἀπὸ τὸ Μορέλλι, , 1890, τὸν ο... στὸν Zena- 
= στιάνο ντὲ ιόµπο, καὶ μολονοτι μερικοὶ κρι-: 

τς καὶ ρυθμοὺς ἁμπνευσμένους ἀπὸ τὸν ᾽Αλμαδρει, O popoc ὁπωσδήποτε, чо, ιφωνοῦν (D'Achiardi, Bernardini, Su 
, Den 3 ter) ἐπεκράτησε ў drown ὅτι εἶναι ἔργο τοῦ 

| ἔχει μιὰ μνημειακὴ εὐρύτητα, καὶ ἡ ὅλη σύνθεση βασίζεται σὲ μιὰν ἀνάλογη Σεμπαστιάνο ντὲλ. Πιόμπο ἐκτελεσμένο κατὰ 

98 ἀρχιτεκτονικὴ διάρθρωση, ὅπου τὰ πλατιὰ σκιασμένα, χαμηλότονα χρώματα, τὶς ἀρχὲς τῆς ρωμαϊκῆς περιόδου του. 


АМТРЕА ΝΤΕΛ ΣΑΡΤΟ 
Φλωρεντία 1487 - Φλωρεντία 1531 
'H Παναγία μὲ τὶς ἅρπυιες 
ἜἘλαιογραφία σὲ σανίδι: 2,07 x 1,78 u. 
Στὸ βάθρο, γραμμένη λατινικά, εἶναι ў ὑπο- 
γραφή: AND. SAR. FLO. FAB. («Ὁ ᾿Αντρέα 
ντὲλ. Σάρτο, ὁ Φλωρεντινός, τὸ κατασκεύασε»), 
καὶ ἀπὸ κάτω: AD SUMMU(M) REG(DNS 
. TRONU(M) DEFERTUR IN ALTUM MD 
XVII («Στὴ Βασίλισσα ποὺ ἀνέβηκε στὸν ὕ- 
исто θρόνο» 1517). Φιλοτεχνήθηκε γιὰ τοὺς 
μοναχοὺς τοῦ ‘Ay. Φραγκίσκου, στὴ Βία ντέ᾽ 
Πεντολίνι' τὸ 1685 ἀποκτήθηκε ἀπὸ τὸν Φερ- 
δινάνδο τῶν Μεδίκων καὶ τοποθετήθηκε στὸ 
Παλάτσο Πίττι. Τὸ 1795 μεταφέρθηκε στὴν 
Τριμπούνα τῆς Οὐφίτσι. Ὑπάρχουν πολλὰ προ- 
 Katapktikd σχεδιάσµατα στὸ Λοῦβρο καὶ στὴν 
Οὐφίτσι. 


Τὸ βιβλίο ποὺ κρατᾶ ἡ Παναγία εἶναι σύμβο- . 


λο σοφίας, καὶ τὸ βάθρο ὅπου στέκεται εἶναι 
διακοσμημένο μὲ σφίγγες (ὄχι ἅρπυιες, ὅπως 
κατὰ παράδοση περιγράφονται), μυθολογικὰ 
σύμβολα τῆς σοφίας τῆς ᾿Αθηνᾶς. Οἱ μορφὲς 
ποὺ τὴ. συνοδεύουν εἶναι ὁ "Ay. Φραγκίσκος 
(τὸ τάγμα τῶν Φραγκισκανῶν ὑποστήριξε πρῶ- 
το τὸ δόγμα τῆς ᾿Ασπίλου Συλλήψεως) καὶ ὁ 
"Αγιος. Ἰωάννης ὁ Εὐαγγελιστής, ποὺ ὑποδεί- 
χθηκε ἀπὸ τὸν θνήσκοντα Ἰησοῦ ὡς ó θετὸς 
γιὸς τῆς Μαρίας, καὶ στοῦ ὁποίου τὸ Εὐαγγέλιο 
ὑπάρχει ἕνα ἀντικαθρέφτισμα τοῦ νεοπλατωνι- 
κοῦ μυστικισμοῦ. Ἢ ἐπιγραφὴ εἶναι ἡ ἀρχὴ 
ἑνὸς ὕμνου ποὺ δοξολογεῖ τὴν ᾿Ανάληψη τῆς 
Παρθένου, ἕδρας τῆς σοφίας. 


δίνουν ἀντήχηση στοὺς χώρους. “O ντὲλ, Σάρτο ἐπέτυχε σὲ μιὰ ἀπὸ τὶς πιὸ 
йроткёс προσπάθειες: уй κατευθύνη καὶ πάλι τὴ φλωρεντινὴ ζωγραφικὴ 
στὸ κανάλι τῆς ἔνδοξης κληρονομιᾶς της τοῦ 15ου αἰώνα. Ἔνιωσε τὴν ἆ- 
νάγκη νὰ ἀντιδράση ἔτσι στὸν διανοητισμὸ τῶν νέων γενεῶν ποὺ ἀκολου- 
θοῦσαν τὸ μανιεριστικὸ ρεῦμα. 


= ANTPEA ΝΤΕΛ ΣΑΡΤΟ- H ΠΡΟΓΟΝΗ ΤΟΥ ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΗ σελ. 100 
Τὸ ἔργο αὐτὸ δείχνει μιὰ ἀνησυχία, μιὰ ἔνταση προρομαντική, καθὼς παίζει 
μὲ τὴ διφορούμενη σημασία τοῦ σονέτου τοῦ Πετράρχη «Πηγαίνετε, θερμὲς 
ἐπιθυμίες», ποὺ διαβάζουμε στὴ σελίδα τοῦ ἀνοιχτοῦ βιβλίου. Ὃ κύκλος ποὺ 
σχηματίζει τὸ μπράτσο μᾶς τραβᾶ πίσω ἀπὸ τὴ σελίδα στὸ παιδικὸ πρόσωπο 
μὲ τὴν ἀμφίβολη, πονηρὴ ἔκφραση. Τὸ φῶς πλάθει τὸ πλούσιο δαμασκηνὸ 
ὕφασμα, μὲ μιὰ περιγραφικὴ νωχέλεια ποὺ δὲν τὴ συναντοῦμε σὲ κανένα ἄλλο 
ἔργο τοῦ ντὲλ Σάρτο. Εἶναι σὰ νἄθελε νὰ τονίση © καλλιτέχνης, στοργικὰ 
καὶ εἰρωνικὰ pact, τὴν ἐπίσημη φορεσιὰ καὶ τὰ στολίδια ἑνὸς κοριτσιοῦ ποὺ. 
T ἀγαποῦσε πάρα πολύ. Κάποια ἐπίδραση τοῦ Ραφαὴλ μποροῦμε νὰ διακρί- 
νῶμε στὸν συσχετισμὸ ἀνάμεσα στὰ μπράτσα, στὰ χέρια καὶ στὸ γύρο τῆς 


99 


100 


πολυθρόνας (βλέπε τὸ «Πορτραῖτο τοῦ Ἰουλίου В”), ποὺ б ντὲλ Σάρτο εἶχε 
δεῖ ἴσως σὲ ἕνα ταξίδι του στὴ Ρώμη τὸ 1514). Ὅπως κι ἂν εἶναι, ñ ἄνετη πόζα, 
ἡ ἔνταση τοῦ χρώματος kai ἡ кабарту ἀρχιτεκτονικὴ κατασκευὴ ὁδήγησαν 
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o ἕνα ἀπὸ τὰ ὡραιότερα δημιουργήματα τῆς τέχνης τοῦ ντὲλ Σάρτο. 


a АМТРЕА ΝΤΕΛ ΣΑΡΤΟ — О APXAITEAOX ΜΙΧΑΗΛ ΖΥΓΙΖΟΝΤΑΣ ΨΥΧΕΣ 
Στὸν μικρό, ἐντελῶς περιορισμένο: χῶρο δυὸ μορφὲς προβάλλουν σὰν ἀπὸ 
ἕνα λαμπάδιασµα: ἀκόμα καὶ ў, σκιὰ φαίνεται νἄρχεται ἀπὸ ἕνα ἀπατηλὸ στά- 
χτώμα τοῦ ἴδιου τοῦ φωτός, ὅπως ἡ τέφρα ποὺ σχηματίζεται πάνω σ᾽ ἕνα ἀναμ- 
μένο κάρβουνο. Ἢ ἐλεύθερη σύνθεση, ñ δραματικὴ ὁρμή, ποὺ ἰσορροπεῖται 
ἀπὸ τὶς δυὸ φτεροῦγες, ἀποκτοῦν διάσταση καὶ ἠρεμοῦν μὲ τοὺς ρυθμοὺς 
καὶ μὲ τὸ ἐξαίρετα ἀνεπτυγμένο ἀρχιτεκτονικὸ πλαίσιο, τὸ φωτισμένο μὲ μιὰ 
εὐαισθησία ποὺ προαναγγέλλει τὴ λεπτὴ «ζωγραφικὴ ἐσωτερικῶν» τοῦ 17ου 
αἰώνα. “Н γοργή, συνοπτικὴ πινελιά, τύπου «ἐμπρεσιονιστικοῦ» δημιουργεῖ 


ΑΝΤΡΕ ΝΤΕΛ ΣΑΡΤΟ 

“Н προγονὴ τοῦ καλλιτέχνη | 

(γύρω στὰ 1528) 

Ἐλαιογραφία σὲ σανίδι: 87 х 69 kart. 

Στὴν Τριμπούνα ἀπὸ τὸ 1589. ᾿Αρχικὰ εἶχε 
ἀποδοθῆ στὸν Ποντόρμο: ἡ διόρθωση τῆς πα- 


 τρότητας τοῦ ἔργου ἔγινε τὸ 1636. 


Τὸ πρόσωπο ποὺ εἰκονίζεται εἶναι ἡ Μαρία 
vt£À Μπερετάγιο, κόρη τῆς συζύγου τοῦ 
"Avipéu, Λουκρέτσια ντὲλ Φέντε, ἀπὸ τὸν. 
πρῶτο της ἄντρα, καί, ὕστερα ἀπὸ τὴ μητέρα 
της, εὐνδοούμενο μοντέλο τοῦ ζωγράφου. Στὸ 
βιβλίο ποὺ κρατᾶ ἀναγράφονται δύο πλήρη 
σονέτα τοῦ Πετράρχη: «Πηγαίνετε, θερμὲς 
ἐπιθυμίες, σὲ μιὰ ψυχρὴ καρδιὰ» καὶ «Н yñ, 
ὁ οὐρανὸς καὶ τὰ στοιχεῖα μαρτυροῦν». 


ANTPEA ΝΤΕ ΣΑΡΤΟ 

Ὁ ° Αρχάγγελος Μιχαὴλ} ζυγίζοντας ψυχὲς (1527) 
Ἐλαιογραφία σὲ σανίδι: 21 x 43 kart. 

Εἶναι ἡ πρώτη εἰκόνα στὴν πρεντέλα τοῦ πο- 
λυπτύχου μὲ τοὺς ἁγίους Μιχαήλ, Ἰωάννη 
Γκουαλμπέρτο, Ἰωάννη Βαπτιστὴ καὶ Μπερ- 
νάρντο ντέλι Οὐμπέρτι, ποὺ ὁ ᾿Αντρέα ντὲλ 
Σάρτο ζωγράφισε γιὰ τὴν ἐκκλησία τοῦ Рош- 
τόριο ντέλε Τσέλλε, στὴ Βαλλαμπρόζα. Ἔκτε- 
θειμένο Ho πρόσφατα σὲ ξεχωριστὰ τμήματα 
στὴν Οὐφίτσι, τὸ πολύπτυχο ἔχει τώρα συνε- 
vob. Τὰ ἄλλα τρία τμήματα τῆς βάσεως εἶναι, 
ἴσως, ἔργο μαθητῶν. 


τὶς διαθλάσεις ποὺ δίνουν στὴ σύνθεση τὸν δυναμισμό της. Εἶναι τὸ πρότυπο 
ἑνὸς εἴδους ζωγραφικῆς πολὺ συνηθισμένου κατὰ τὸ δεύτερο ἥμισυ τοῦ 16ου 
καὶ κατὰ τὸν 17ο αἰώνα γιὰ πρεντέλες (βάσεις πινάκων) καὶ ἰχνογραφήματα, 
ποὺ εἶναι συχνὰ τὰ πιὸ ἐλεύθερα καὶ πιὸ νεωτεριστικὰ ἔργα καλλιτεχνῶν, μὲ 
ἀκαδημαϊκές, κατὰ τὰ ἄλλα, τάσεις. 


a TRIANOZ — ΠΟΡΤΡΑΙ͂ΤΟ ΕΝΟΣ ΠΙΠΟΤΗ ΤΗΣ ΜΑΛΤΑΣ σελ. 102 
Ἢ ἐπίδραση τῆς πνευματικότητας τοῦ Τζορτζιόνε ἀναγνωρίζεται ἀμέσως στὴν 
ἐξιδανικευμένη κατασκευὴ αὐτοῦ τοῦ. προσώπου, ποὺ τονίζεται ἀπὸ τὶς ἅπα- 
λὲς τοῦφες τῶν μαλλιῶν καὶ τὴν κάπως μελαγχολικὴ ἔκφραση. ᾿Αλλά, μιὰ 
τόσο ἐπιβλητικὴ προσωπογραφία δὲν εἶναι νοητὴ πρὶν ἀπὸ τὴ δεύτερη δεκα- 
etia τοῦ 16ου αἰώνα, δὲν μπορεῖ λοιπὸν νὰ ἀποδοθῆ στὸν Τζορτζιόνε. ‘Н 
ἄποψη τοῦ Λόνγκι (1946) ὅτι ἀνήκει ἴσως στὸν Πάρι Μπορντόνε εἶναι λογι- 
кў, ἀκριβῶς γιατὶ παρουσιάζει μιὰ κομψὴ ἑρμηνεία μιᾶς ἰδέας τοῦ TCop- 
τζιόνε. ᾿Αλλὰ ἡ διαρθρωτικὴ δύναμη τῆς εἰκόνας, ποὺ δημιουργεῖ χῶρο μὲ 
τὴν καμπύλη τοῦ μπράτσου, καὶ ñ ζωγραφικὴ ποιότητα τοῦ λευκοῦ πουκάμι- 
σου, ποὺ ἀναπτύσσεται μὲ τὸ παιχνίδι τῶν πτυχῶν, ὅπου προβάλλεται τὸ πο- 
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λύτιμο περιδέραιο, εἶναι χαρακτηριστικὰ γνωρίσματα τοῦ Τισιανοῦ. Ὕστερα 
ἀπὸ τὴν προσωπική του ἐπιτυχία στὶς νωπογραφίες τῆς Σκουόλα ντὲλ Σάντο, 
στὴν Πάντουα (1511), ποὺ εἶναι πράγματι μιὰ ἀντίδραση στὸν Ἰζορτζιόνε, 


€ 


ó Τισιανός, γυρίζοντας στὴ Βενετία, γίνεται ὁ κληρονόμος τῆς ποιητικῆς 
ἐκφραστικῆς τοῦ Τζορτζιόνε. Στοὺς κριτικοὺς ποὺ βεβαιώνουν ὅτι πρόκειται 
γιὰ ἔργο τοῦ Τισιανοῦ περιλαμβάνονται οἱ Σουίντα (1933), Мо үш, Παλλουκ- 
κίνι (1952-1953) καὶ ὁ Βαλκανόβερ. 


= ΤΙΣΙΑΝΟΣ — ПОРТРАІТО ΤΗΣ ΕΛΕΟΝΩΡΑΣ ΓΚΟΝΤΣΑΓΚΑ 

Ὁ Ντελὰ Πόρτα ἔγραψε στὴν Ἐλεονώρα ὅτι, κατάπληκτος ἀπὸ τὴ θαυμαστὴ 
ὁμοιότητα τοῦ πορτραίτου, «μὲ δυσκολία συγκρατήθηκα γιὰ νὰ μὴ φιλήσω 
τὸ χέρι, τόσο ζωντανὸ μοῦ φάνηκε». Τὸ ντελικάτο χέρι μὲ τὸ δαχτυλίδι φαί- 
νεται πραγματικὰ ἔτοιμο νὰ δεχθῆ τὸν ἀσπασμό. ‘Н πλούσια περιβολὴ καὶ ў 
γεμάτη ἀξιοπρέπεια στάση δημιουργοῦν μιὰν ἀπόσταση ἀνάμεσα στὸν θεατὴ 


102 καὶ στὸ εἰκονιζόμενο πρόσωπο. Τὸ πορτραῖτο φιλοτεχνήθηκε στὴ Βενετία, 
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ΤΙΣΙΑΝΟΣ 
Πιέβε ντὶ Καντόρε, γύρω στὰ 1488. 1490 - 
Βενετία 1576 
Портраїто ἑνὸς ἱππότη τῆς Μάλτας 
(γύρω στὰ 1515). Μουσαμάς: 80 χ 64 ἑκατ. 
Στὸ πίσω. μέρος μιὰ παλιὰ ἐπιγραφὴ λέει: 
«Τζόρτζιο ντὰ Καστελφράνκο ἐπονομαζόμενος 
Τζορτζιόνε». ᾿Ανῆκε στὴ συλλογὴ τοῦ Πάολο 
ντὲλ Σέρα, Φλωρεντινοῦ εὐπατρίδη ποὺ ἔμενε 
στὴ Βενετία: ἀπ᾿ αὐτὸν ἀγόρασε τὸν πίνακα ὁ 
καρδινάλιος Λεοπόλδος τῶν Μεδίκων τὸ 1654. 


ΤΙΣΙΑΝΟΣ | 
Портраїто τῆς ᾿Ελεονώρας Γκοντσάγκα 
(1536 - 1537). Μουσαμάς: 1,14 x 1,02 u. 


Ἢ προσωπογραφία περιῆλθε στὴ δουκικὴ συλ- 


λογὴ τὸ 1631, μὲ τὸ κληροδότημα Ντελὰ Pó- 
βερε. Μιὰ ἐπιστολὴ τοῦ αὐλικοῦ Τζιοβὰν Μα- 
ρία ντελὰ Πόρτα πρὸς τὴ δούκισσα τοῦ Οὐρμπί- 
νο ἀναφέρει ὅτι ὁ πίνακας βρισκόταν ἤδη στὸ 
Πεζάρο τὸν ᾿Απρίλ:ο τοῦ 1538. Συνόδευε τὸ 
πορτραῖτο тоб συζύὺ; v τῆς εἰκονιζόμενης, 


Φραντσέσκο Μαρία ντελὰ Ρόβερε, ποὺ βρί- | 


σκεται ἐπίσης στὴν Πινακοθήκη Οὐφίτσι. 


ὅπως εἶναι γνωστὸ ἀπὸ μιὰ ἐπιστολὴ τῆς δούκισσας στὸν σύζυγό της. Ἔχει 
κανεὶς τὴν ἐντύπωση ὅτι ὁ Τισιανός, ὑποχρεωμένος νὰ συγκεντρωθῆ στὶς 
διακοσμήσεις τοῦ σκούρου φορέματος, στὰ πλούσια στολίδια καὶ στὴν nepi- 
τεχνη κόμμωση, κοίταξε τὸν ἄστατο οὐρανὸ πέρα ἀπὸ τὸ παράθυρο καὶ συνέ- 
λαβε μιὰ ἀπὸ τὶς μελαγχολικές του ὄψεις. Ζωγράφισε αὐτὸν τὸν οὐρανὸ πάνω 
ἀπὸ ἕνα ἀναμνηστικὸ τοπίο: τὰ βουνὰ τοῦ χωριοῦ του. 


a ΤΙΣΙΑΝΟΣ — О ΕΠΣΚΟΠΟΣ AOYNTOBIKO MIIEKKANTEAAI σελ. 104 
Ἢ προσωπογραφία δὲν παρουσιάζει πρόβλημα χρονολογήσεως ἢ θέματος. 
Τὸ μοντέλο φαίνεται βυθισμένο σὲ μιὰ διακριτικὴ σκιά, ποὺ ξανοίγει πρὸς 
τὰ δεξιά. Τὸ πρόσωπο τοῦ ἱεράρχη, ποὺ μᾶς ἀτενίζει μὲ σταθερὸ βλέμμα, πε- 
ριγράφεται ἀπὸ τὸ καστανόχρωμο φόντο καὶ τὸ κάπως σκοτεινότερο γκρίζο 
τοῦ μανδύα του. Αὐτὴ ἡ λεπτὴ ἰσορροπία τῶν φορμαλιστικῶν μέσων ἐκφρά- 
σεως ἀνταποκρίνεται στὴν πνευματικότητα ποὺ ó καλλιτέχνης ἤθελε νὰ δώ- 
ση στὸ εἰκονιζόμενο πρόσωπο. Ὁ Λουντοβίκο Μπεκκαντέλλι ἦταν πράγματι 
ἕνας διακεκριμένος οὐμανιστής, καὶ ἐπίσης ἕνας ὀπαδὸς τοῦ ἐκκλησιαστικοῦ 
ἀνανεωτικοῦ κινήματος, ποὺ εἶχε ἡγέτη τὸν καρδινάλιο Κονταρίνι. Ἦταν 
πράος, σοφὸς καὶ διορατικὸς στὴν ἄσκηση τοῦ λεπτοῦ λειτουργήματος ποὺ 
εἶχε ἀναλάβει, σὰν μεσολαβητὴς μεταξὺ τῆς Βενετικῆς Δημοκρατίας καὶ τῆς 
Αγίας Ἕδρας, ἀκριβῶς σὲ μιὰ ἐποχὴ ποὺ ἡ ᾽Αντιμεταρρύθμιση εἶχε γίνει 
σκληρότερη, σύμφωνα μὲ τὶς κατευθύνσεις τῆς Συνόδου τοῦ Τρέντο. 
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ΤΙΣΙΑΝΟΣ 

Φλόρα (γύρω στὰ 1515) 

Μουσαμάς: 79 x 63 ἑκατ. 

“Н Οὐφίτσι ἀπόκτησε τὸ ἔργο αὐτό, ὕστερα 
ἀπὸ μιὰ ἀνταλλαγὴ πινάκων μὲ τὴ Βιέννη 
(περιλαμβανόταν στὴ συλλογὴ τοῦ ἀρχιδούκα 
Λεοπόλδου Γουλιέλμου). ‘О τίτλος προῆλθε 
ἀπὸ τὸ χαρακτικὸ ποὺ φιλοτέχνησε ὁ Σάντραρτ 
ὅταν ὁ πίνακας βρισκόταν στὸ Αμστερνταμ, 
στὴ συλλογὴ τοῦ πρεσβευτοῦ Ντὸν ᾿Αλόνσο 
Λοπέθ. Ὁ χαράκτης ὀνόμασε τὴ γυναίκα Φλόρα 
ἀπὸ τὰ ἄνθη ποὺ κρατᾶ στὸ χέρι της. 


ΤΙΣΙΑΝΟΣ 


“О ἐπίσκοπος Λουντοβίκο Μπεκκαντέλλι (1552) 


Μουσαμάς: 111 x 98,5 ёкот. 

Στὸ χαρτὶ ποὺ κρατῶ στὸ χέρι του ὁ εἰκονιζό- 
μενος ἀναγράφεται λατινικὰ ὅτι 6 Τισιανὸς 
Βετσέλλι ζωγράφισε τὸ πορτραῖτο τοῦ ἡλικίας 
52 χρόνων ἐπισκόπου, ποὺ ἦταν ᾿Αποστολικὸς 
Νούντσιος στὴ Βενετία, τὸν μήνα Ἰούλιο, 
κατὰ τὴ βασιλεία τοῦ Πάπα Ἰουλίου Γ΄. Σὲ 
μεταγενέστερη ἐπιγραφὴ προστίθεται ὅτι μετὰ 
τὶς 18 Σεπτεμβρίου 1555, ὁ Πάπας Παῦλος Δ΄ 
τὸ ἔστειλε στὸν ἀρχιεπίσκοπο τῆς PayKovla, 
ποὺ τὸ ἔλαβε τὸν Δεκέμβριο. Ὁ πίνακας µνη- 
μονεύεται o ἕνα γράμμα καὶ o ἕνα σονέτο 
τοῦ ᾿Αρετίνου τὸν ἴδιο χρόνο. Δὲν εἶναι yvo- 


στὸ ποιός τὸν πούλησε στὸν καρδινάλιο Aso- | 


πόλδο τῶν Μεδίκων στὰ 1673. 


ΤΙΣΙΑΝΟΣ 

᾿ Αφροδίτη μὲ ᾿Ερωτιδέα (μετὰ τὸ 15557) 
Μουσαμάς: 1,19 x 1,95 p. | 

“О πίνακας ἀνήκει στὴν Οὐφίτσι ἀπὸ τὸ 1632: 
προηγουμένως ἀνῆκε στὸν ᾿Αντόνιο τῶν Με- 


δίκων, ἀλλὰ δὲν μνημονεύεται πουθενὰ τὸ 


πρόσωπο ποὺ τὸν παράγγειλε. 


a ΤΙΣΙΑΝΟΣ ---ΦΛΟΡΑ 


Ἐνῶ ó Ραφαὴλ. ζωγράφιζε τὶς Αἴθουσες τοῦ Βατικανοῦ στὴ Ρώμη, γιὰ ἕναν 
κόσμο διαποτισµένο μὲ οὐμανιστικὴ κουλτούρα, ὁ Τισιανὸς στὴ Βενετία 


` ἑρμήνευε ξανὰ τὸν κλασικισμὸ τοῦ Τζορτζιόνε. Δημιουργοῦσε μύθους τῆς 


ἀνθρώπινης ζωῆς καὶ τοῦ ἔρωτα καὶ συνέθετε τὶς λαμπρὲς παραλλαγές τοῦ 
ἐπάνω στὸ θέμα τῆς γυναικείας ὀμορφιᾶς. Ἢ περιφημότερη εἶναι ἢ λεγόμενη 
«Φλόρα», ἀδελφὴ τῆς γυμνῆς μορφῆς, ποὺ βρίσκεται στὴ σαρκοφάγο τῆς 
Πινακοθήκης Μποργκέζε. Ἢ σύνθεση εἶναι ἐξαιρετικὰ ἁπλή. Τὸ σῶμα ra- 
ρουσιάζεται µετωπικά, μὲ τὸ κεφάλι στὰ τρία τέταρτα καὶ ἐλαφρὰ γερτό. 
Κρατώντας μὲ τὸ ἀριστερὸ χέρι τὴν μπλούζα ποὺ γλιστρᾶ ἀπὸ τὸν ὦμο της, 
f κοπέλα λυγίζει τὸ δεξιό της μπράτσο καὶ ἁπλώνει τὴ χούφτα της γεμάτη 
λουλούδια. Ἡ κίνηση αὐτὴ δίνει στὸ χῶρο μιὰ αἴσθηση βάθους, ἀφοῦ τὸ 
φόντο εἶναι ἁπλῶς ἕνα παραπέτασμα. Μιὰ διαδοχὴ ἀπὸ ἐλαφρὰ καμπύλες 
γραμμὲς περικλείει περιοχὲς μὲ φωτεινὸ χρῶμα. Ἕνα λεπτὸ κιαροσκοῦρο 
συνεργάζεται μὲ τὸ φῶς γιὰ у ἀποκαλύψη τὰ σχήματα. 
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a ΤΙΣΙΑΝΟΣ — Н ASPOAITH ME ΤΟΝ EPOTIAEA 

О Τισιανὸς ζωγράφισε τρεῖς πίνακες ὅπου ἐμφανίζεται αὐτὴ f γυμνὴ Aqpo- 
δίτη, ὄχι ἀκριβῶς πλαγιασμένη, ἀλλὰ ἀκουμπισμένη στὸ πλευρό, πάνω о” 
ἕνα κρεβάτι στολισμένο μὲ βελοῦδα καὶ μὲ τὸ κεφάλι της στραμμένο πρὸς ἕνα 
ἐρωτιδέα ποὺ τὴν καλεῖ. Στὶς παραλλαγὲς τοῦ Πράντο καὶ τοῦ Μουσείου 
Kaiser Friedrich τοῦ Βερολίνου, ñ σύνθεση ἐξωραΐζεται μὲ μιὰ τρίτη καὶ 
πολὺ σημαντικὴ φιγούρα, ἕνα μουσικὸ ποὺ γυρίζει νὰ κοιτάξη τὸ σύμπλεγμα: 


ἔτσι, εἰσάγεται ἕνα ἀφηγηματικὸ στοιχεῖο καὶ ὑπογραμμίζεται ὁ αἰσθη- 


σιακὸς τόνος. Σ᾽ αὐτὴ τὴν παραλλαγή, ποὺ θεωρεῖται ἀπὸ τοὺς Gronau, Be- 
renson καὶ Tietze καμωμένη ἐξ ὁλοκλήρου ἀπὸ τὸ ἴδιο τὸ χέρι τοῦ καλλιτέχνη, 
ὑπάρχει μιὰ μεγαλύτερη αἴσθηση γαλήνης. Ἢ ἁρμονία τῆς ὡραίας γυναίκας 
παραμένει ἀνέπαφη, καθὼς πλαγιάζει κοντὰ σ᾽ ἕνα παράθυρο ἀνοιχτὸ σ᾽ ἕνα 
τοπίο θαμπό, σὰ νὰ τὸ βλέπη κανεὶς ἀνάμεσα ἀπὸ τοὺς ἀτμοὺς μιᾶς ὁμίχλης. 
Ὃ Παλλουκκίνι (1952- 1953) δέχεται τὴν ἄποψη τοῦ Berenson ὅτι ó πίνακας 
φιλοτεχνήθηκε μετὰ τὸ 1555, καὶ ἐξηγεῖ τὴν κάποια ἀκαμψία στὸν πορφυρὸ 
μανδύα καὶ στὴν πρόπλαση σὰν ἔργο βοηθῶν. 


a ΤΙΖΙΑΝΟΣ — H ΑΦΡΟΔΙΤΗ TOY OYPMIIINO 

Οἱ κριτικοὶ συμφωνοῦν γενικὰ πὼς ὁ περίφημος αὐτὸς πίνακας εἶναι ἐκεῖνος 
ποὺ εἶδε ὁ Βαζάρι στὸ Οὐρμπίνο, ὅταν μιλᾶ γιὰ «μιὰ νεαρὴ ἀνακλινόμενη `A- 
φροδίτη, τριγυρισμένη ἀπὸ ἄνθη καὶ λεπτὰ ὑφάσματα μεγάλης ὀμορφιᾶς». 


ATREA 


ΤΙΣΙΑΝΟΣ 

“Н ᾿Αφροδίτη τοῦ Οὐρμπίνο (1538) 
Μουσαμάς: 1,19 x 1,65 u. 

Παραγγέλθηκε ἀπὸ τὸν Γκουιντομπάλντο ντε- 
Aà Ῥόβερε, δούκα τοῦ Καμερίνο καὶ ἀργότερα 
δούκα τοῦ Οὐρμπίνο, τὸ 1538. Πράγμοτι, ἐ- 
κεῖνο τὸν χρόνο, ὃ δούκας ἔστειλε τὸν Τζιρό- 
Маро Φαντίνι στὴ Βενετία γιὰ νὰ πάρη τὴν 
προσωπογραφία του καὶ τὴ «γυμνὴ γυναίκα». 
O πίνακας ἦρθε στὴ Φλωρεντία μὲ τὸ κληρο- 
δότηµα Ντελὰ Ῥόβερε. 

Δεξιά: λεπτομέρεια. 
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“Н σύγκριση μὲ τὴν ᾿Αφροδίτη τῆς Δρέσδης τοῦ Τζορτζιόνε εἶναι ἀναπόφευκτη. 
᾿Αναμνήσεις ἀπὸ τὸν Τζορτζιόνε φαίνεται νὰ ὁδηγοῦν τὸν χρωστήρα τοῦ 
Τισιανοῦ, ἰδιαίτερα στὸν λεπτὸ χειρισμὸ τοῦ χρώματος καὶ στὴ στιλπνότητα 
τοῦ σώματος καὶ τοῦ λευκοῦ κρεβατιοῦ. Γύρω στὰ 1540, ὁ καλλιτέχνης εἶχε 
εὐρύνει, βέβαια, τὰ ἐκφραστικά тоо μέσα, καὶ τὸ ζωγραφικό του αἴσθημα 
ἀνταποκρίνεται σὲ μιὰ πιὸ συνθετικὴ καὶ αἰσθησιακὴ ὅραση. Ἔτσι, ὑπάρ- 
χουν, ἐδῶ, πρόσθετα ζωντανὰ στοιχεῖα, ὅπως οἱ δύο ὑπηρέτριες ποὺ βγάζουν 
φορέματα ἀπὸ τὸ σεντούκι, τὸ κουλουριασμένο σκυλὶ καὶ τὰ φυτὰ ποὺ npo- 
βάλλονται στὸ νυχτωμένο οὐρανό. Ὅλες αὐτὲς οἱ λεπτομέρειες, καὶ μαζὶ ἡ 


στοχαστικὴ μορφὴ τῆς ᾿Αφροδίτης, δημιουργοῦν τὴν ποίηση τῆς εἰκόνας. 


Μιὰ ζεστὴ πραγματικότητα τὴ διαπερνᾶ, σὲ σύγκριση μὲ τὴν ἐπίσημη ἀτμό- 
σφαιρα ὅπου κοιμᾶται ἡ θεὰ τοῦ Τζορτζιόνε. 


= ΚΟΡΡΕΤΖΙΟ — ΑΝΑΠΑΥΣΗ ΚΑΤΑ ΤΗ ΦΥΓΗ ΣΤΗΝ ΑΙΓΥΠΤΟ 

Τὸ ἔργο αὐτό, ποὺ κατὰ παράδοση θεωρεῖται δημιούργημα τῶν πρώτων χρό- 
νῶν τῆς ὡριμότητας τοῦ ζωγράφου, σύμφωνα μὲ ὁρισμένες πρόσφατες μελέ- 
τες φιλοτεχνήθηκε κατὰ τὴν περίοδο ἀνάμεσα στὶς διακοσμήσεις τῆς Κάμερα 
ντὶ Σὰν Πάολο, στὴν Πάρμα, καὶ τοῦ θόλου τοῦ καθεδρικοῦ ναοῦ τῆς ἴδιας 


ΚΟΡΡΕΤΖΙΟ 

(ANTONIO AAAETKPI) 

Κορρέτζιο 1489 - Κορρέτζιο 1534 

᾿Ανάπαυση κατὰ τὴ φυγὴ στὴν Αἴγυπτο 
Ἐλαιογραφία σὲ μουσαμά: 1,06 x 1,23 р. 
Βρισκόταν στὴν ἐκκλησία τοῦ Σὰν Φραντσέ- 
ско, στὸ Κορρέτζιο. Ὁ δούκας τῆς Μοδένας 
πῆρε τὸν πίνακα στὰ 1649, ἀντικαθιστώντας 
τον μὲ ἕνα ἀντίγραφο ποὺ τώρα βρίσκεται στὸ 
Σὰν Σεμπαστιάνο. Τὸ 1744, ó Μεγάλος Δού- 
κας τῆς Τοσκάνης τὸν ἀντάλλαξε μὲ τὴ Θυσία 
τοῦ ᾿Ισαὰκ τοῦ утёА Σάρτο, ποὺ βρίσκεται σή- 
μερα στὴ Δρέσδη. 


KOPPETZIO 

“Н Προσκύνηση тоб Βρέφους (γύρω στὰ 1520) 
Ἐλαιογραφία σὲ μουσαμά: 167 x 81 ёкат. 
Στὸν κατάλογο τῶν πινακοθηκῶν, ποὺ καλύ- 


πτει τὸ διάστηµα 1589 - 1634, ἀναφέρεται ὅτι: 


Ó πίνακας εἶχε δοθῆ στὸν Κοσμᾶ Β΄ ἀπὸ τὸν 
δούκα τῆς Μάντουας, τὸ 1617. 


πόλεως. Πράγματι, τόσο f| σύλληψη, ποὺ προέρχεται ἀπὸ τὸν Μαντένια- — 
ὅπως συμβαίνει σὲ πολλὰ νεανικὰ ἔργα τοῦ Κορρέτζιο-- бсо καὶ οἱ ἐπιδρά- 
σεις τῆς Φερράρα ἀπὸ τοὺς Φράντσια, Κόστα καὶ Ντόσσο ξεπεράστηκαν 
μὲ τὴν ἁρμονία ἀνάμεσα στὴν περίπλοκη συνθετικὴ ἰσορροπία καὶ στὸ λύ- 
γισµα τοῦ φωτός. O Κορρέτζιο ἑρμηνεύει ξανὰ τὸ µάθηµα τοῦ Λεονάρντο 
σ᾽ ἕνα εἶδος ἔντονης βραδινῆς τονικότητας, ποὺ μπορεῖ νὰ φωτίζη ἢ νὰ δίνη 
ἔμφαση στοὺς ὄγκους ὅπως ἀπαιτεῖ ñ ἰσορροπία, καὶ ποὺ δίνει τόνους δυ- 
νατοῦ λυρισμοῦ σὲ μιὰ μυθικὴ ἀφήγηση. 


" KOPPETZIO — Н ΠΡΟΣΚΥΝΗΣΗ TOY ΒΡΕΦΟΥΣ 

Ὅ πίνακας αὐτός, ποὺ τελείωσε, ἴσως, στὰ ἴδια χρόνια, ὅπως καὶ τὸ προηγού- 
μενο ἔργο, ἀποκαλύπτει ἀκόμη πιὸ καθαρὰ τὰ χαρακτηριστικὰ τῆς ὥριμό- 
τητας τοῦ καλλιτέχνη, παρὰ τὴν παρουσία ἀρχιτεκτονικῶν στοιχείων, ποὺ τὸ 
ὁρμητικὸ φῶς εἶχε ἐξαφανίσει στὶς τοιχογραφίες τῆς Πάρμας. Ὁ μετρημένος 
συσχετισμὸς ἀνάμεσα στὶς μορφές, στὴν ἀρχιτεκτονικὴ καὶ στὸ τοπίο ἐπι- 
τυγχάνεται μέσα σ᾽ ἕνα παιχνίδι ἀπὸ διαφάνειες ποὺ εἶναι καὶ ἔντονο καὶ ota- 
θμισμένο, ὅπως στὴ μετέώρη χειρονομία τῆς Μαρίας. 


11] 


ΠΑΚΟΠΟ ΠΟΝΤΟΡΜΟ 

(JACOPO CARUCCI) 

Ποντόρμο 1494 - Φλωρεντία 1557 

Τὸ Δεῖπνο στοὺς ᾿Εμμαοὺς (1525) 
Ἐλαιογραφία σὲ σανίδι 2,30 х 1,75 u. · $ 
Φιλοτεχνήθηκε τὸ 1525, γιὰ τὴ Φορεστερία 
(ξενώνας) τοῦ Πτωχοκομείου τοῦ Γκαλλοῦτσο, 
ἀμέσως μετὰ τὴ διακόσμηση τοῦ κοινοβίου 
μὲ νωπογραφίες. Στὴ συνέχεια, μεταφέρθηκε 
στὴν ᾽Ακαδημία, κι ἔπειτα στὴν Οὐφίτσι. Τὸ 
Μάτι τοῦ Θεοῦ. στὸ Κέντρο ἔχει πιθανῶς 
προστεθῆ ἀπὸ τὸν Ἔμπολι, ποὺ ἐξετέλεσε ἐπί- 
σης ἕνα ἀντίγραφο αὐτοῦ τοῦ ἔργου, μὲ μερικὲς 
παραλλαγές. 


113 κατω 

ΠΑΚΟΠΟ ΠΟΝΤΟΡΜΟ 

IToptpaito γυναίκας ποὺ κρατᾶ 

πανέρι μὲ ἀδράχτια 

Ἐλαιογραφία σὲ σανίδι 2,70 x 1,78 p. 
Μνημονεύεται στὰ «Μυστικὰ ᾿Αρχεῖα τοῦ 
Μεγάρου Πίττι», τὸ 1773. Ἡ προέλευσή 
της εἶναι ἀβέβαιη. Τὸν 19ο αἰώνα διάφοροι 
σχολιαστὲς ἀπέδιδαν τὸ ἔργο στοὺς 
Μπακκιάκκα, Πουλίγκο καὶ ᾿Αντρέα ντὲλ. 
Σάρτο’ σήμερα θεωρεῖται ὁμόφωνα ἕνα 
ἀπὸ τὰ ἀριστουργήματα τῆς νεανικῆς 
ἡλικίας τοῦ Ποντόρμο. Χρονολογεῖται 
γύρω στὰ 1518. 


= ΠΑΚΟΠΟ IIONTOPMO — TO ΔΕΙ͂ΠΝΟ ΣΤΟΥΣ ΕΜΜΑΟΥΣ 

Αὐτὸ τὸ ἔργο εἶναι ἴσως τὸ καλύτερο, ἀπ᾿ ὅσα διασώθηκαν τῆς λεγόμενης 
«περιόδου Ντύρερ» τοῦ Γιάκοπο Παντόρμο ἂν λάβωμε ὑπόψη µας τὴν πολὺ 
κακὴ κατάσταση τῶν τοιχογραφιῶν τοῦ «Πάθους» ποὺ ἐκτελέσθηκαν, τὴν 
ἴδια ἐποχή, γιὰ τὸ ἴδιο Πτωχοκομεῖο. Ἡ γοργή, ἀνερχόμενη προοπτικὴ καὶ ἡ 
«γοτθικὴ» παραμόρφωση τῶν μορφῶν εἶναι ἀπὸ τὰ πιὸ φανερὰ σημεῖα τῆς 
ἐπιδράσεως τοῦ Γερμανοῦ ζωγράφου, ποὺ διακρίνεται ἐπίσης στὴ γενικὴ εἰ- 
κονογραφία καὶ σὲ πολλὰ περιγραφικὰ στοιχεῖα. Ἢ ἰσχυρὴ συγκέντρωση τοῦ 
ρυθμοῦ στὴ στρογγυλότητα τοῦ τραπεζιοῦ, ποὺ συμπιέζεται ἀπὸ τὰ πλάγια, 
δημιουργεῖ μιὰ σειρὰ σχήματα ποὺ ἀνταποκρίνονται τὸ ἕνα στὸ ἄλλο, ἐντάσ- 
σονται στὸν ἴδιο ρυθμὸ καὶ ἐνσωματώνονται σ᾽ ἕνα πυκνὸ προοπτικὸ πλέγμα. 


* ΠΑΚΟΠΟ IIONTOPMO — ΠΟΡΤΡΑΙΤΟ ΓΥΝΑΙΚΑΣ ΠΟΥ ΚΡΑΤΑ ΕΝΑ 
IIANEPI ΜΕ AAPAXTIA 

᾿Ανάμεσα στὰ ἀριστουργηματικὰ πορτραῖτα τοῦ Поуторцо, αὐτὸ εἶναι ἆσφα- 
λῶς ἕνα ἀπὸ τὰ πιὸ προβληματικά. "Av, ὅπως πιστεύεται, φιλοτεχνήθηκε 
μεταξὺ 1517 καὶ 1519, θὰ εἶναι σύγχρονο μὲ τὸ µεγάλο «Πολύπτυχο τοῦ бап 
Michele Visdomini> ποὺ θεωρεῖται τὸ πρῶτο ἔργο τῆς πλήρους ὡριμότητάς 
του. Στὸ πολύπτυχο οἱ τεχνοτροπικὲς καὶ πολιτιστικὲς συμπτώσεις μὲ τὸ ἔργο 
τοῦ δασκάλου τοῦ καλλιτέχνη, ᾿Αντρέα ντὲλ͵ Σάρτο, φαίνεται và λιγοστεύουν 
καὶ τὸ ἀνήσυχο καὶ ἀντικομφορμιστικὸ πνεῦμα τοῦ Ποντόρμο στρέφεται 
πρὸς τὸ ἀντικλασικὸ ἐκεῖνο πρόγραμμα, πού, ὅπως πιστεύουν μερικοὶ κριτι- 


113 


ΡΟΣΣΟ ΦΙΟΡΕΝΤΙΝΟ 

Φλωρεντία 1495 - Παρίσι 1540 

'O Μωυσῆς ὑπερασπίζεται τὶς θυγατέρες 

τοῦ ᾿Ιοθὸρ. (1520 - 1523) 

Ἐλαιογραφία σὲ μουσαμά: 1,60 x 1,17 p. 
Μπορεῖ ἴσως νὰ ταυτισθῆ μὲ τὸ ἔργο ποὺ ὁ. 
Βαζάρι ἀναφέρει ὅτι ἐκτελέσθηκε ἀπὸ τὸν 
Ρόσσο κατὰ τὴν τελευταία του διαμονὴ στὴ 
Φλωρεντία, γιὰ τὸν Τζιοβάννι Μπαντίνι. КА- 
ροδοτήθηκε στὴν Οὐφίτσι ἀπὸ τὸν Ντὸν Ay- 
τόνιο τῶν Μεδίκων, τὸ 1632. 

Δεξιά: λεπτομέρεια. 


κοί, ἦταν μιὰ ἀπὸ τὶς σημαντικότερες καμπὲς τής σταδιοδρομίας του. Δίχως 
τὸ «Πορτραῖτο τῆς Λουκρέτσια ντὲλ, Φέντε» (γύρῳ στὰ 1514), ποὺ βρίσκεται 
σήμερα στὸ Πράντο, καὶ τὸ «Πορτραῖτο ἑνὸς Γλύπτη» (1518), ποὺ ἐκτίθεται 
στὸ Λονδίνο, καὶ ποὺ ἔχουν βασικὴ σημασία γιὰ τὴν περίοδο τῆς ὠριμό- 
τητας τοῦ ᾿Αντρέα ντὲλ Σάρτο, θὰ ἦταν δύσκολο νὰ καταλάβωµε αὐτὸ τὸ ἀρι- 
στούργημα. `H περιστροφικὴ μετατόπιση τῶν ἐπιπέδων γιὰ νὰ προσδιορισθῆ 
ἕνας συμπαγὴς ὄγκος σὲ κίνηση εἶναι χαρακτηριστικὴ τοῦ ντὲλ. Σάρτο, καὶ. 
πολὺ διαφορετικὴ ἀπὸ τὸν νεογοτθικό, τραχὺ ἐραλδικὸ τύπο τῶν μεγάλων 
πορτραίτων τοῦ Ποντόρμο. Ὡστόσο, ñ ἀνησυχία ποὺ φαίνεται στὰ πρόσωπα 
καὶ στοὺς χρωματικοὺς συνδυασμοὺς εἶναι ἀναμφισβήτητα ἕνα στοιχεῖο τοῦ 
νέου στὺλ. τοῦ Ποντόρμο. 


= POXXO ΦΙΟΡΕΝΤΙΝΟ — O ΜΩΥΣΗΣ ΥΠΕΡΑΣΠΙΖΕΤΑΙ ΤΙΣ OYTATEPE2 
ΤΟΥ ΙΟΘΟΡ 
‘Optopévoi κριτικοὶ τοῦ δεκάτου ἐνάτου αἰώνα πίστευαν ὅτι αὐτὸ τὸ ἔργο 
ἦταν προσχέδιο, γιατὶ τοῦ ἔλειπαν οἱ στιλβώσεις στὰ χρωματικὰ ἐπίπεδα, 
πράγμα ποὺ δίνει τὴν ἐντύπωση τοῦ «ἀτελείωτου», στοιχεῖο προερχόμενο 
114 ἀπὸ τὸν Μιχαὴλ ”Αγγελο (καὶ ἰδιαίτερα ἀπὸ τὸ «Tondo Doni»), καὶ ποὺ εἶναι 


|) 


ep 


Те 


ee 


116 


HAPMITZIANINO 


(FRANCESCO MAZZOLA) 

Πάρμα 1503 - Καζαλματζιόρε 1540 

'H Παναγία μὲ τὸν μακρὺ λαιμὸ (1534 - 1540) 
Ἐλαιογραφία σὲ σανίδι: 2,16 x 1,32 p. 

Ὃ πίνακας παραγγέλθηκε τὸν Δεκέμβριο τοῦ 
1534 ἀπὸ τὴν Ἑλένη, σύζυγο τοῦ Φραντσέσκο 
Ταλιαφέρρι, ποὺ πλήρωσε yv αὐτὸν 303 χρυσὰ 
σκοῦδα. 'O Βαζάρι τὸν περιγράφει ὡς ἀτελῆ, 
καὶ πραγματικὰ σὲ μερικὰ σημεῖα ἡ ἐπιφάνεια 
δὲν εἶναι τελειωμένη (προσέξτε τὸ κεφάλι τοῦ 
Βρέφους). Ἡ μεταγενέστερη ἐπιγραφὴ στὸ oka- 
λὶ δεξιὰ τὸ ἐπιβεβαιώνει: «Ἡ Μοίρα ἐμπόδισε 
τὸν καλλιτέχνη νὰ ὁλοκληρώση τὴν προσπά- 
θειά του». Παρέμεινε στὴν ἐκκλησία τῶν Σέρ- 
Bi στὴν Πάρμα, ὣς τὸ 1698, ὁπότε τὸν ἀποκτησε 
ó Φερδινάνδος τῶν Μεδίκων γιὰ τὴ Μεγάλη 
Δουκικὴ Συλλογὴ στὸ ᾿Ανάκτορο Пітт. 

`Н Παναγία μὲ τὸν “Ау. Ζαχαρία 

(γύρω στὰ 1530) 

Ἔλαιογραφία σὲ σανίδι’ 73 x 62 kart. 
Ὅπως ἀναφέρουν σχετικὰ ἔγγραφα, φιλοτεχνή- 
θηκε στὴν Μπολόνια γιὰ τὸν Μπονιφάτσιο 
Γκοτζαντίνι, πρὶν ἀπὸ τὸ 1533. ᾿Εμφανίζεται 
σ᾿ ἕναν κατάλογο τῆς Τριμµπούνα τῆς Οὐφίτσι, 
тоб 1605. 


ἀπαραίτητο γιὰ τὸν διαχωρισμὸ καὶ τὴ δραματοποίηση τῶν ἐπιβλητικῶν 
ὄγκων. Εἶναι ἕνα ἀπὸ τὰ ἀριστουργήματα ποὺ ἔδωσε ó Póooo στὴν πλήρη 
ὠριμότητά του. 

Ἥ ἐπίδραση τοῦ Μιχαὴλ ᾿Αγγέλου φαίνεται στὸ πλῆθος τῶν γυμνῶν καὶ στὴν 
ἐφαρμογὴ τοῦ χρώματος, ἀλλὰ ñ ἀφηγηματικὴ ὑπερβολὴ τοῦ Ρόσσο ἀποκτᾶ 
ἐξαιρετικὴ πρωτοτυπία στὴ διαγραφὴ καὶ τὴ δομὴ τῆς συνθέσεως. Ἢ βίαιη 
ἐντύπωση τοῦ συγκλονιστικοῦ δράματος ἐξισορροπεῖται μὲ ἕνα ὑπολογισμένο 
ζύγισμα τῆς συμμετρίας καὶ τῆς προοπτικῆς. H σύνθεση βασίζεται σὲ καθαρὰ 
κλιμακωμένα ἐπίπεδα, μὲ κομψὰ δια:έμνουσες συντεταγμένες. Ἡ μετατόπιση 
τοῦ «σημείου φυγῆς» στὴ γυναικεία μορφὴ δεξιὰ ἐπανορθώνεται μὲ τὴ νέα 
συγκέντρωση (ἀρχικὰ ἀναγκαία, ἴσως, ἀπὸ τὴν τοποθέτηση τοῦ πίνακα) στὸ 
ἄνοιγμα τῶν σκελῶν τῆς κεντρικῆς φιγούρας. Ἢ λαμπρὴ γυναικεία μορφὴ 
ἀνταποκρίνεται ἀκριβῶς στὸ σκοῦρο γυμνὸ ἀριστερά, συμπληρώνοντας ἕνα 
ἰσορροπημένο ἀποτέλεσμα. Ἡ εἰδικὴ δραματικὴ ἀνάπτυξη αὐτοῦ τοῦ ἔργου, 
ὅπως καὶ σ᾽ ὅλα τὰ ἀριστουργήματα τοῦ Россо, προέρχεται ἀπὸ τὴ σαφῆ 
ἀντίθεση ἀνάμεσα στὴν ἀποτύπωση τοῦ ἀνυποψίαστου στὴν ἀπεριόριστη βία. 


Οἱ μορφὲς γίνονται ἀπελπιστικὰ ἀνθρώπινες, ἀκόμη κι ὅταν τὰ πρότυπά τοὺς 


ἔχουν ληφθῆ ἀπὸ «παλιὲς» πηγὲς ἢ θυμίζουν τὴν «τρομερότητα» τοῦ Μιχαὴλ. 


"Ayy&Xov. 


= IIAPMITZIANINO — H ПАМАГ ΙΑ ΜΕ ΤΟΝ ΜΑΚΡΥ ΛΑΙΜΟ 

‘O Παρμιτζιανίνο, ποὺ ἀρχικὰ εἶχε δεχθῆ τὴν ἐπίδραση τοῦ Κορρέτζιο, ὕστε- 
ρα ἀπὸ μιὰ παραμονὴ στὴ Ρώμη (1525 с γύρω στὰ 1527), ἀποκαλύπτει τὴ δι- 
κή του ἐξαιρετικὰ πρωτότυπη ἑρμηνεία τῶν περίπλοκων πολιτιστικῶν στοι- 
χείων τοῦ Μιχαὴλ. ᾿Αγγέλου καὶ τοῦ Ραφαήλ. Φίλος καὶ σύντροφος τοῦ Περὶν 
ντὲλ. Βάγκα καὶ τοῦ Россо, ó Παρμιτζιανίνο ἀναπτύσσει MOTOGO τὸ δικό του 
στύλ, ποὺ διακρίνεται γιὰ μιὰ νέα κομψότητα τῆς μορφῆς. "Av ἡ ἐμπειρία 
αὐτὴ εἶναι ἤδη φανερὴ στὸ «Πολύπτυχο τοῦ ᾿Αγίου Ἱερωνύμου», ποὺ τώρα βρί- 
σκεται στὸ Λονδίνο, αὐτὴ ἡ «Παναγία», ζωγραφισμένη δέκα χρόνια ἀργότερα, 


` ἀποκαλύπτει ὅτι τὸ στύλ. του ἀκολουθεῖ ἕνα νέο ρεῦμα ἐπιδράσεως ἀπὸ τὸν 


λαμπρὸ δυναμισμὸ τοῦ Κορρέτζιο. «Ἡ Παναγία μὲ τὸν μακρὺ λαιμὸ» εἶναι. 
τὸ πιὸ φημισμένο ἔργο τοῦ ζωγράφου. Στὴ σύνθεση παρουσιάζει μιὰν αὐστη- 
ρὴ ἀφαίρεση, ἀπὸ στραμμένα, συνδεδεμένα καὶ ἀντίστοιχα σχήματα. Ἢ λεπτὴ 
κιονοστοιχία στὸ βάθος δημιουργεῖ ἕνα εἶδος ψευδαισθητικοῦ χώρου, μὲ τὴ 
μιὰ πτέρυγα νὰ ὑποβαστάξη τὸ ἀνέβασμα καὶ τὴ στροφὴ τοῦ κυρίου συμπλέ- 
γματος. Ταυτόχρονα, ñ περίπλοκη προοπτικὴ ἐπιτρέπει. νὰ περιληφθῆ ў μικρὴ 
φιγούρα τοῦ "Αγίου Ἱερωνύμου. 


в ΠΑΡΜΙΤΖΙΑΝΙΝΟ — H ΠΑΝΑΓΙΑ ME ΤΟΝ ΑΠΟ ΖΑΧΑΡΙΑ 


Mati μὲ τὴν «Παναγία μὲ τὸ ρόδο», ποὺ βρίσκεται στὴ Δρέσδη, ὃ πίνακας 
αὐτὸς εἶναι τὸ πιὸ χαρακτηριστικὸ δεῖγμα τῆς ἐργασίας τοῦ καλλιτέχνη κατὰ 
τὸ τέλος τῆς περιόδου τῆς Μπολόνια. Δὲν εἶχε ἀποκτήσει ἀκόμα τὴ δεξιοτε- 
χνία ποὺ λίγα χρόνια ἀργότερα θὰ τὸν ὁδηγοῦσε στὴν «Παναγία μὲ τὸν μακρὺ 
λαιμό». Αὐτή, ὡστόσο, ἡ «Μαντόνα» δείχνει πῶς ὁ ζωγράφος, ὕστερα ἀπὸ τὴν 
παραμονή του στὴ Ρώμη, ξαναγυρίζει σὲ μιὰν ἔκφραση ποὺ καθρεφτίζει τὴν 
ποιητικὴ τέχνη τοῦ Κορρέτζιο. Ar? αὐτὴ τὴν πηγὴ προέρχονται οἱ ζεστοὶ 
χρωματικοὶ τόνοι μὲ τὸ σχεδὸν μονότονο χρυσαφί, ποὺ δημιουργεῖ παραμυ- 
θένιες καὶ ὁραματικὲς μεταμορφώσεις. ᾿Αλλὰ τὸ προσωπικὸ ὕφος τοῦ Парш- 
τζιανίνο ψυχραίνει τὶς μυθικὲς αὐτὲς συγκινήσεις μέσα σὲ μιὰν ἀφαίρεση ἀπὸ 
σμιλευμένα σχήματα. Τὰ σχήματα αὐτὰ διαλύονται τότε στὴ σχέση ἀνάμεσα 
στὸ κύριο, συναισθηματικὸ σύμπλεγμα καὶ στὸ μεγάλο «πρῶτο ἐπίπεδο», μὲ 
τὸν ἅγιο ποὺ στρέφει τὸ βλέμμα тоо πρὸς τὰ ἔξω. 
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= ΠΑΡΜΙΤΖΙΑΝΙΝΟ — ΠΟΡΤΡΑΙΤΟ ΕΝΟΣ EYIIATPIAH 

Συγκρινόµενο μὲ τὴν αὐτοπροσωπογραφία σὲ κοῖλο καθρέφτη ποὺ φιλοτεχνή- 
θηκε λίγα χρόνια νωρίτερα, αὐτὸ τὸ ἔργο εἶναι πιὸ λιτὸ στὴ σύνθεση. Ἥ 
«ἐπινόηση» εἶναι ἁπλὴ καὶ ἔντονη στὴ ρύθμιση τοῦ φωτὸς καὶ στὴν ἐφαρμογὴ 
τοῦ χρώματος: ἀφαιροῦνται τὰ περιγραφικὰ στοιχεῖα καὶ τονίζεται ñ ψυχολο- 


γικὴ στιγμή. Ὅλα τὰ στοιχεῖα ἰσορροποῦν σὲ κάθετους καὶ παράλληλους 
ἄξονες. Ἐπιπλέον, ў εἰκονολογικὴ ἀφαίρεση ὁδήγησε μερικοὺς κριτικοὺς 
στὴν ὑπόθεση ὅτι ὁ Παρμιτζιανίνο ἐπηρέασε τὸ προσωπογραφικὸ ἔργο τοῦ 
Μπροντζίνο. 


a ANIOAO ΜΠΡΟΝΤΖΙΝΟ — ΠΟΡΤΡΑΙΤΟ ΝΕΟΥ ΜΕ ЛАГОҮТО 

Παρὰ τὸ γεγονὸς ὅτι δὲν ὑπάρχουν ντοκουμέντα---καὶ δὲν εἶναι πιθανὸν ὅτι 
θὰ Вребобу — γιὰ τὴ χρονολόγηση αὐτοῦ τοῦ ἀριστουργήματος, εἶναι φανερὸ 
ὅτι τὸ ἔργο ἀνήκει στὶς πρῶτες προσωπογραφικὲς προσπάθειες τοῦ Μπρον- 
τζίνο, рабі μὲ τὸ «Πορτραῖτο Μαρτέλλυ», τὸν «Νέο μὲ τὸ βιβλίο» καὶ τὶς δύο, 
λίγο παλαιότερες, προσωπογραφίες τῶν Παντσιατίκι. Ἐπιπλέον, ὁ ἴδιος ὁ 
Βαζάρι ἀναφέρει ὅτι, στὸ γυρισμό τοῦ ἀπὸ τὸ Πεζάρο (1523), ó Μπροντζίνο 
φιλοτέχνησε μιὰ σειρὰ προσωπογραφίες ποὺ ἦταν «ἀξαιρετικὰ φυσικὲς καὶ 
ἐκτελεσμένες μὲ ἀπίστευτη ἐπιμέλεια . . „». Μερικοὶ κριτικοὶ δοκίμασαν ἕναν 
παραλληλισμὸ ἀνάμεσα στὸ προσωπογραφικὀ ἔργο τοῦ Μπροντξίνο καὶ o 
ἐκεῖνο τοῦ Παρμιτζιανίνο. Πέρα ἀπὸ ὁρισμένες πολιτιστικὲς ἀντιστοιχίες, 


118 ἣ τονισµένη ἀναβίωση τῶν προτύπων τοῦ 1500 αἰώνα---στὴν περιγραφὴ τοῦ 
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HAPMITZIANINO 
Πορτραῖτο ἑνὸς εὐπατρίδη (1527 - 1528) 
Ἐλαιογραφία σὲ σανίδι: 100 x 70 ἑκατ. 
“Н προέλευσή του εἶναι ἄγνωστη: Στὴν Τινα- 
κοθήκη Αὐτοπροσωπογραφιῶντῆς Οὐφίτσι ἀπὸ 
τὰ τέλη τοῦ 17ου αἰώνα. Ορισμένοι εἰδικοὶ 
(ОшпїауаПе) ὑποτιμοῦν αὐτὸ τὸ ἔργο σὲ ση- 
μεῖο ὥστε νὰ τὸ θεωροῦν παλαιὸ ἀντίγραφο, 
ἐνῶ ἄλλοι (Freedberg) τὸ κρίνουν σὰν ἕνα ἀπὸ 
τὰ καλύτερα δείγµατα τῆς τεχνοτροπίας τοῦ 
καλλιτέχνη. Ὁ δεύτερος σχολιαστὴς ἐπαναλαμ- 
βάνει τὴν παλαιὰ ἐκδοχὴ ὅτι ὁ πίνακας εἶναι 
ἴσως αὐτοπροσωπογραφία. 


ANIOAO MIIPONTZINO 

(AGNOLO АШ ОК!) 

Φλωρεντία 1503 - Φλωρεντία 1572 
Портраїто νέου μὲ λαγοῦτο 

(μετὰ τὸ 1532). | 

Ἐλαιογραφία σὲ σανίδι: 94 x 79 ёкат. 
Ἡ προέλευσή του εἶναι ἀβέβαιη καὶ δὲν 
ὑπάρχουν γραπτὲς πηγές. 
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ANIOAO MIIPONTZINO 

Пета 

(πρὶν ἀπὸ то 1530;) 

Ἔλαιογραφία σὲ σανίδι: 105 х 100 ἑκατ. 

Μὲ βεβαιότητα σχεδὸν θὰ πρέπει νὰ ταυτισθῆ 
μὲ τὴν Гета, ποὺ κατὰ τὸν Βαζάρι, ζωγράφι- 
σε ὁ Μπροντζίνο γιὰ τὴν ἐκκλησία τῆς `А- 
γίας Τριάδας. “Ορισμένοι κριτικοὶ τὴν ἔχουν 
ἀποδώσει στὸν Ποντόρμο, ἀλλὰ σίγουρα πρό- 
κειται γιὰ νεανικὸ ἔργο τοῦ Μπροντζίνο. 


περιβάλλοντος, στὸ συσχετισμὸ γραμμῆς καὶ χρώματος καὶ στὴν ἔνταση ποὺ 
παράγεται ἀπὸ τὴν περίτεχνη στίλβωση τῶν χρωματικῶν ἐπιφανειῶν, εἶναι 
στοιχεῖο χαρακτηριστικὸ τῆς ὑψηλῆς ποιητικότητας τοῦ Млроутбіхо. 


s ANIOAO MIIPONTZINO — IIIETA 
Ὑπάρχει o αὐτὸ τὸ ἔργο μιὰ φανερὴ ἐπίδραση ἀπὸ τὸν Ποντόρμο, ἀλλὰ ἡ 
φαντασία τοῦ ζωγράφου φαίνεται νὰ ἑλκύεται περισσότερο ἀπὸ τὴ µνηµεια- 
κότητα τοῦ Фра Μπαρτολομέο. Ἕνα «βόρειο» στοιχεῖο, ὅπως τὸ κάλυμμα 
τῆς κεφαλῆς τῆς Παναγίας, δὲν ἀποτελεῖ ἀναφορὰ στὸν Ντύρερ, μέσω τοῦ 
Ποντόρμο, ἀλλὰ μιὰ εἰδικὴ ἀναδρομὴ σὲ μοτίβα ἀποκτημένα ἀπὸ τὸν ᾿Αντρέα 
ντὲλ. Σάρτο. Τὸ φλογερὸ χρῶμα, ποὺ σπανίζει στὸ ἔργο τοῦ Μπροντζίνο, 
ὑποδηλώνει μιὰ ἐπαφὴ μὲ τὸν Σεμπαστιάνο ντὲλ. Πιόμπο. Αὐτὴ À λεπτομέρεια 
δημιουργεῖ κάποια ἀμφιβολία σχετικὰ μὲ τὴ χρονολογία τοῦ πίνακα ποὺ πολ.- 
Aoi κριτικοὶ τὸν θεωροῦν νεανικὸ δημιούργημα. ᾿Ανάμεσα στοὺς θρησκευτι- 
κοὺς πίνακες τοῦ καλλιτέχνη, εἶναι ἀσφαλῶς ὁ πιὸ συγκινητικός, ἀκριβῶς 
ἐπειδὴ ὁ Μπρονιζίνο ἀποφεύγει £00 τὸν δραματικὰ εἰκονογραφικὸ καλλωπι- 
σμὸ ποὺ χρησιμοποιεῖ σὲ ἄλλα του ἔργα. 


s ANIOAO MIIPONTZINO — MIIAPTOAOMEO ΠΑΝΤΣΙΑΤΙΚΙ σελ. 120 
᾿Ανάμεσα σ᾽ ὅλες τὶς προσωπογραφίες ποὺ φιλοτέχνησε ó Μπροντιζίνὸ, ἐδῶ 
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ὑπάρχει μιὰ πιὸ φανερὴ ἐπίδραση ἀπὸ τὸ μανιεριστικὸ στὺλ, τοῦ Παρμιτξια- 119 
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vivo. ᾿Αλλὰ τὸ περίπλοκο ἀρχιτεκτονικὸ φόντο μᾶς φέρνει στὸν ᾿Αντρέα 
ντὲλ. Σάρτο, κι ἀκόμα πιὸ πίσω, στοὺς μεγάλους δασκάλους τοῦ 15ου αἰώνα. 
Τὸ ἴδιο συμβαίνει καὶ μὲ τὸν ἀξονικὸ τονισμὸ τῆς μορφῆς καὶ μὲ τὰ χτυπητὰ 
χρώματα ποὺ περιγράφουν αὐτὴ τὴν ἐπίσημη προσωπικότητα τῆς τοσκανικῆς 
αὐλῆς. 


» ANIOAO MIIPONTZINO — H EAEONOPA ΤΟΥ ΤΟΛΕΔΟ KAI O ΤΙΟΣ THX 
ΔΟΝ ΤΖΙΟΒΑΝΝΙ 

Λιγότερο ἴσως ρητορικὴ ἀπὸ τὶς ἄλλες ἀπεικονίσεις τῆς Ἐλεονώρας, ποὺ Bpi- 
σκονται στὴν Πινακοθήκη Σαμπαούντα τοῦ Τουρίνου, αὐτὴ T] λαμπρὴ προσο- 
πογραφία ἀνήκει στὰ καλύτερα ἔργα τοῦ Μπροντζίνο. Ἢ ἐξαιρετικὴ nepi- 
γραφικότητα στὴν ἀπόδοση τῆς περιβολῆς, ποὺ μπορεῖ νὰ φανῆ σὰν προσπά- 
θεια γιὰ ἐπίδειξη δεξιοτεχνίας, ἀποκτᾶ σχεδὸν σημασία τελετουργική, σ᾽ ἀντί- 
θεση μὲ τὸ βαθυγάλαζο φόντο. Ἢ ἀντίθεση τονίζεται. ἀπὸ τὴ σταθερότητα 
τῶν δύο δουκικῶν μορφῶν, ποὺ τὴν ξαναβρίσκομε σὲ μερικὰ ἀπὸ τὰ πιὸ δυνα- 
τὰ πορτραῖτα τοῦ Χολμπάιν. 


ANIOAO MIIPONTZINO 

Πορτραῖτο τοῦ ΛΜ{παρτολομέο Παντσιατίκι 
(γύρω στὰ 1540) 

Ἐλαιογραφία σὲ σανίδι: 100 x 82 ἑκατ. 
Μνημονεύεται ἀπὸ τὸν Βαζάρι, μαζὶ μὲ τὸ 
Πορτραῖτο τῆς Λουκρητίας, συζύγου τοῦ Παν- 
τσιατίκι, ποὺ βρίσκεται ἐπίσης στὴν Οὐφίτσι. 


ΑΝΙΟΛΟ MIIPONTZINO 

“Н Ελεονώρα τοῦ Τολέδο μὲ 

τὸν γιό της Τζιοβάννι (1545 - 1546) 
Ἐλαιογραφία σὲ σανίδι: 115 χ 96 ἑκατ. 

Ὃ πίνακας μνημονεύεται ἀπὸ τὸν Βαζάρι. 
Ἤταν στὴ Βίλλα ντελὰ Πετράια, καὶ ἀπὸ κεῖ 
μεταφέρθηκε στὴν Οὐφίτσι τὸ 1798. Τὸ πολυ- 
τελὲς φόρεμα ποὺ φορεῖ ἡ δούκισσα ἦταν ἴσως 
τὸ νυφικό της: ὅταν ἀνοίχθηκε Ó τάφος της τὸ 
1857, διαπιστώθηκε πὼς εἶχε tag μὲ τὸ ἴδιο 
αὐτὸ φόρεμα. 
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" [TAKOIIO TINTOPETTO — Н АНАА ME ТОМ KYKNO 

Ὃ Πιτταλούγκα τοποθετεῖ αὐτὸ τὸ ἔργο πρὸς τὸ τέλος τῆς σταδιοδρομίας 
τοῦ Τιντορέττο, καὶ πιστεύει ὅτι ἐκτελέσθηκε μὲ τὴ βοήθεια συνεργατῶν: 
τὴν ἰδέα αὐτὴ ἀποδέχονται καὶ οἱ Berenson καὶ Tietze (1947). Μιὰ σύγκριση 
μὲ μιὰ νεανικὴ παραλλαγὴ τοῦ θέματος, ὅπου ἡ Λήδα ἀπεικονίζεται μόνη, 
μὲ τὸ φωτεινὸ κι ἐλαστικὸ σῶμα της, (σήμερα, στὸ Παλάτσο Βέκκιο) ἐνισχύει 
τὴν παραπάνω ἄποψη. H παραλλαγὴ τῆς Οὐφίτσι ἔχει μιὰ εὐγένεια καὶ μιὰ 
σύνθεση ἀριστοτεχνική, μὲ τὸ παιχνίδι ἀνόμεσα στὶς δυὸ κεντρικὲς φιγοῦρες 
καὶ τὴν ἐπιβλητικὴ ἀρχιτεκτονικὴ τοῦ γυναικείου σώματος, ποὺ θυμίζει τὶς 
κάπως ἀκαδημαϊκὲς μυθολογικὲς παραστάσεις στὸ Παλάτσο Ντουκάλε τῆς 
τῆς Βενετίας. Ὑπάρχει ὅμως κάποια ἀκαμψία στὴ διαγραφὴ τῶν σχημάτων 
καὶ μιὰ ὁμοιομορφία στὸ χρωματικὸ ὑλικό. 


= ΓΙΑΚΟΠΟ TINTOPETTO — ΠΟΡΤΡΑΙΤΟ TOY ΓΙΑΚΟΠΟ ΣΑΝΣΟΒΙΝΟ 

Τὸ προσωπογραφικὸ ἔργο τοῦ Τιντορέττο δὲν ἔχει ἀκόμη ξεχωριστῆ συστη- 
ματικά, ἀπὸ τὸ ἔργο τοῦ γιοῦ του Ντομένικο, καὶ μερικοὶ ἔχουν ἀμφιβολίες 
ὅταν συγκρίνουν αὐτὲς τὶς προσωπογραφίες μὲ τὰ ποιητικὰ δημιουργήματα 


ΓΙΑΚΟΠΟ TINTOPETTO 

Βενετία 1518 - Βενετία 1594 

`Н Λήδα μὲ τὸν κύκνο (γύρω στὰ 1570 - 1575) 
1,62 x 2,18 и. 

Τὸ ἔργο βρισκόταν στὴ συλλογὴ τοῦ καρδινα- 
λίου Μαζαρίνου, ἔπειτα τοῦ δούκα τῆς Ὄρλε- 
άνης, Qc τὸ 1798. ᾿Αγοράσθηκε ἀπὸ τὸν δού- 
κα τοῦ Μπριτζγουῶτερ, κι ἔπειτα περιῆλθε 
στὴν κατοχὴ τοῦ “ApCovp ντὲ Noè Γουῶκερ, 
ποὺ τὸ δώρησε στὴν Πινακοθήκη Οὐφίτσι 
τὸ 1893, 


ГІАКОПО TINTOPETTO | 
Προσωπογραφία τοῦ Γιάκοπο Σανσοβίνο 

(γύρω στὰ 1566) 

Μουσαμάς: 70 x 65 ἑκατ. 

“О Μποργκίνι ἀναφέρει πὼς βρισκόταν στὴ 
Φλωρεντία τὸ 1584, μποροῦμε λοιπὸν νὰ ὑπο- 
θέσουμε ὅτι στάλθηκε ἐκεῖ τὸ 1566, ὅταν ὁ 
Σανσοβίνο ὀνομάσθηκε μέλος τῆς Φλωρεντι- 
νῆς ᾿Ακαδημίας. Ὁ Hadeln ὑποστηρίζει πὼς 
ἦταν ἔργο ἐργαστηρίου: ὑπάρχουν καὶ ἄλλες 
παραλ.λαγὲς τοῦ πίνακα ποὺ ὃ Tietze τὶς θεωρεῖ 
ἀντίγραφα, συμφωνώντας μὲ τὸν Berenson, 
πὼς μόνο αὐτὸς προέρχεται ἀπὸ τὸ χέρι τοῦ 
δασκάλου. 


= ПАОЛО ΒΕΡΟΝΕΖΕ ---ΕΥΑΓΓΕΛΙΣΜΟΣ 


τοῦ μεγάλου καλλιτέχνη. Πρέπει ὅμως νὰ παραδεχθοῦμε ὅτι τὸ βαθὺ ἀνθρωπι- 
στικό του αἴσθημα τὸν βοηθοῦσε, πρὶν ἀπ᾿ ὅλα, νὰ βυθομετρᾶ τὰ γεροντικὰ 
πρόσωπα. ᾿Αρκεῖ νὰ θυμηθοῦμε τὰ πορτραῖτα τοῦ «Γιάκοπο Σοράντσο» στὸ 
Καστέλλο Σφορτσέσκο τοῦ Μιλάνου, ἢ τοῦ «᾿Αλβίζε Κορνάρο» στὸ Παλάτσο 
Πίττι, τὰ ὁραματικὰ καὶ ἐξαὐλωμένα. H προσωπογραφία τοῦ ὀγδοντάχρονου 
Σανσοβίνο, ὡστόσο, εἶναι ἡ εἰκόνα ἑνὸς καλλιτέχνη ποὺ ἐργάζεται ἀκόμη 
δραστήρια (δείχνει τὰ σύνεργα τῆς δουλειᾶς του) καὶ ποὺ καρφώνει τὸ διαπε- 
ραστικό του βλέμμα πάνω στὸν φίλο του. Τιντορέττο, καθὼς ἐκεῖνος τὸν ζω- 
γραφίζει. Εἶναι γνωστό, ὅτι ἀνάμεσα στοὺς δύο καλλιτέχνες ὑπῆρχε σταθερὴ 
φιλία καὶ ἀμοιβαία ἐκτίμηση. 


| σελ. 124-125 
Στὸ μουσεῖο τῆς Πάδουας ὑπάρχει μιὰ προηγούμενη παραλλαγὴ αὐτοῦ τοῦ 
«Εὐαγγελισμοῦ», μὲ τὶς δύο μορφές, τοῦ ἀγγέλου καὶ τῆς Παρθένου, διαχῶρι- 
σμένες. “Ano. τὸν 180 αἰώνα, ὁρισμένοι κριτικοὶ ἀμφέβαλλαν ἂν ἔπρεπε νὰ 


123 


124 


ἀποδώσουν τὸν πίνακα στὸν Βερονέζε ў στὸν Τζουζέππε Πόρτα, τὸν ἐπονο- 
μαζόμενο Σαλβιάτι. Αὐτὸ δείχνει πόσο φανερὰ εἶναι τὰ μανιεριστικὰ στοιχεῖα, | 
ἰδιαίτερα στὸν ἄγγελο μὲ τὴν περίπλοκη καὶ βίαιη κίνηση. 

Αν, ὅπως φαίνεται λογικό, τὸ ἔργο τῆς Πάδουας ἐκτελέσθηκε τὸ 1552, αὐτὴ 
fj ἐπανάληψη τοῦ θέματος στὸν μουσαμὰ τῆς Οὐφίτσι μπορεῖ νὰ εἶναι τέσσερα 
ἢ πέντε χρόνια μεταγενέστερη καὶ διατηρεῖ ἀκόμη τὴν ἀνάμνηση ἀπὸ τὴ 
«теу τῆς Παρθένου» στὸ ἱεροφυλάκιο τοῦ “Αγίου Βαρνάβα (τὴ σύνδεση 
ὑπέδειξε ὁ Pallucchini). Ἢ ἐντύπωση μεγαλύτερης διαστάσεως προκαλεῖται 
κυρίως ἀπὸ τὴ δομικὴ σύνθεση, ποὺ ἁπλώνεται ὁριζόντια καὶ σημαδεύεται 
ἀπὸ τὴν παρένθεση ποὺ δημιουργοῦν οἱ δυὸ λευκὲς κολόνες καὶ ñ πύλη, ποὺ 
ἀνοίγεται σὲ μιὰ δεντροφυτεμένη λεωφόρο. ‘О Βερονέζε θὰ ἐπαναλάβη τὸ 
θέμα στὸν «Εὐαγγελισμό» του, ποὺ βρίσκεται στὴν ᾿Ακαδημία τῆς Βενετίας, 
ἔργο τῶν τελευταίων χρόνων τῆς ὡριμότητάς του. Ἐδῶ τὸ πλούσιο, χαρωπὸ 
χρῶμα βάλλεται μὲ δυνατὲς κίτρινες λάμψεις, σὰ νὰ ἀντιφεγγίζη τὸ φῶς ποὺ 
ἐκπέμπει ἡ δόξα τῶν ἀγγέλων. 


= ПАОЛО BEPONEZE — H ΑΓΙΑ ΟΙΚΟΓΕΝΕΙΑ ΜΕ ΔΥΟ AIIOYX 

Ἢ σύνθεση θὰ πρέπει νὰ ἦταν κάποτε μεγαλύτερη. Στὴν τωρινή της μορφὴ 
παρουσιάζει ἕναν συνεπτυγμένο ρυθμό, ἀσυνήθιστο γιὰ τὸν Βερονέζε, ποὺ 
διέπρεπε στὴν ἐξισορρόπηση τῶν μορφῶν καὶ τῶν ἐντυπώσεων τοῦ χώρου. 


ΠΑΟΛΟ ΒΕΡΟΝΕΖΕ | 

Βερόνα 1528 - Βενετία 1588 

Εὐαγγελισμὸς 

Μουσαμάς: 1,93 x 2,91 μ. 

᾿Αρχικά, στὴ βενετσιάνικη συλλογὴ τοῦ Πάο- 
Ло ντὲλ. Σέρα: μεταφέρθηκε ἔπειτα στὴ Φλω- 
ρεντία καὶ τὸ 1654 τὸν ἀγόρασε ὁ καρδινάλιος 
Λεοπόλδος τῶν Μεδίκων, σὰν ἔργο τοῦ Βερο- 
νέζε. ᾿Αργότερα ἀποδόθηκε στὸν Τσελόττι 
(1897), στὴ σχολὴ τοῦ Βερονέζε, στὸ ἐργαστή- 
ριο τοῦ Τσελόττι καί, τελικά, στὸν Βερονέζε. 
Αὐτὴ τὴ γνώμη ἔχουν οἱ περισσότεροι κριτικοί. 
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ΠΑΟΛΟ BEPONEZE 

“Н ‘Ayia Οἰκογένεια μὲ δύο ἁγίους 

(1570 - 1575) 

Μουσαμάς: 86 x 122 ἑκατ. 

“O Ριντόλφι (1648) ἀναφέρει πὼς τὸ ἔργο àv- 
κε στὴν οἰκογένεια Βίντμαν, στὴ Βενετία. "E- 
πειτα περιῆλθε στὴ βενετσιάνικη συλλογὴ τοῦ 
Τοσκανοῦ Πάολο ντὲλ Σέρα. Τὸ 1654 ἀγορά- 
σθηκε ἀπὸ τὸν καρδινάλιο Λεοπόλδο τῶν Με- 
δίκων καὶ πέρασε στὴ συλλογὴ τοῦ Μεγάλου 
Δούκα τῆς Φλωρεντίας. | 


Ὡστόσο, δὲν ὑπάρχει ἀμφιβολία ὅτι πρόκειται γιὰ πίνακα τοῦ Βερονέζε. Τὸ 
ἔργο εἶναι θαυμάσιο γιὰ τὴ δύναμη τῆς πλαστικῆς του δομῆς, ποὺ βοηθᾶ τὶς 
τρυφερὲς ἀνθρώπινες χειρονομίες στὸ ἁρμονικὸ καὶ κομψό της παιχνίδι. Οἱ 
χειρονομίες αὐτὲς δὲν εἶναι μιὰ ἐπίδειξη δεξιοτεχνίας, ἀλλὰ ἐξυπηρετοῦν τὴ 
συναισθηματικὴ κατάσταση ποὺ προκαλεῖ ñ ἀφήγηση. Ἰδιαίτερα ἔντεχνη 
εἶναι ἡ προοπτικὴ σμίκρυνση τοῦ Ἰωσὴφ καὶ τοῦ "Αγίου Ἰωάννη στὴν κάτω 
δεξιὰ γωνία. Ἢ μόνη νότα ἐπιδεικτικῆς δεξιοτεχνίας εἶναι στὸν χρυσὸ Ka- 
ταρράκτη τῶν μαλλιῶν τῆς “Ay. Βαρβάρας καὶ στὸν ἀνατολικὸ πλοῦτο τῆς 
μεταξωτῆς φορεσιᾶς μὲ τὶς χρυσὲς ταινίες. Οἱ κριτικοὶ δὲν συμφωνοῦν στὴ 
χρονολόγηση τοῦ πίνακα: ἄλλοι τὸν ἀποδίδουν στὰ νεανικὰ χρόνια τοῦ καλ- 
λιτέχνη (Fiocco), ἄλλοι στὴν ὄψιμη περίοδο (Savini). Φαίνεται ὅτι ἡ δεύτερη 
ἄποψη εἶναι περισσότερο βάσιµη καὶ ὅτι τὸ ἔργο μπορεῖ νὰ συνδεθῆ μὲ τὸν 
περίφημο πίνακα βωμοῦ, ποὺ βρισκόταν ἄλλοτε στὴν ἐκκλησία τῆς "Αγίας 
Αἰκατερίνης καὶ σήμερα ἐκτίθεται στὴν ᾿Ακαδημία τῆς Βενετίας. Ὁ τόνος 
εἶναι βαθύτερος, ἀλλὰ 6 χρωματικὸς πλοῦτος, ў συνοχὴ τοῦ εἰκονογραφικοῦ 
ὑλικοῦ καὶ ἡ συγγένεια μὲ τὸν πίνακα τῆς ᾿Ακαδημίας, ἑδραιώνουν αὐτὴ τὴν 
ἄποψη. Ὅλοι συμφωνοῦν ὅτι ὁ πίνακας τῆς Βενετίας θὰ πρέπει νὰ χρονολο- 


түтө? μεταξὺ 1570 καὶ 1575. Φαίνεται πὼς τὸ ἔργο ἦταν πολυφημισμένο, τὸν 


18ο αἰώνα, δεδομένου ὅτι ἀνατέθηκε στοὺς ἀδελφοὺς Γκουάρντι νὰ τὸ ἀντι- 
γράψουν. Ἡ δική τους παραλλαγὴ βρίσκεται σήμερα στὸ Μουσεῖο τοῦ LATTA 
(H.ILA.). ` | 


s ПАОЛО BEPONEZE — TO MAPTYPIO ΤΗΣ ΑΓ. ΙΟΥΣΤΙΝΗ͂Σ 

Τὸ ἔργο δὲν ἀποδίδεται ὁμόθυμα στὸν Βερονέζε ἀπὸ τοὺς νεώτερους κριτικοὺς 
(ὁ Arslan τὸ ἀποδίδει στὸν Καρλέττο), καὶ ὁ Σαλβίνι, ó συντάκτης τοῦ κατα- 
λόγου τῆς Οὐφίτσι (1956) διατυπώνει κάποια ἀμφιβολία. Ὁ Φιόκκο τὸ θεωρεῖ 
ἀριστούργημα τῆς νεανικῆς ἡλικίας τοῦ Βερονέζε. ᾽Ακόμη καὶ ἂν κλίνη Ka- 
νεὶς στὴν ἄποψη ὅτι πρόκειται γιὰ σύγχρονο ἀντίγραφο, ἀσφαλῶς αὐτὸ ἔχει 
γίνει ἀπὸ αὐθεντικὸ νεανικὸ ἔργο τοῦ Βερονέζε. “H παρεμβολὴ tod ἀρχιτε- 
κτονικοῦ στοιχείου εἶναι ἄκαιρη, ὑπάρχει ὅμως μιὰ ἐνδιαφέρουσα χρωματικὴ 
ἁρμονία μὲ τὸ ζωηρὸ κόκκινο τῆς φορεσιᾶς στὴ φιγούρα δεξιά, μὲ τὰ «νερὰ» 
στὸ φόρεμα τῆς ἁγίας καὶ μὲ τὰ φωτεινὰ μεταξωτὰ μανίκια ἀπὸ ὅπου ἕεπρο- 
βάλλουν τὰ τρεμάμενα χέρια της. 


ΠΑΟΛΟ ΒΕΡΟΝΕΖΕ 

Τὸ μαρτύριο τῆς "Ay. ᾿Ιουστίνης 

Μουσαμάς: 1,03 x 1,13 p. 

Μικρὸς θρησκευτικὸς πίνακας ποὺ δὲν ἦταν 
τὸ πρότυπο γιὰ τὸν Βωμὸ τῆς “Ау. ᾿Ιουστίνης 
στὴν Πάδουα. ᾿Ανῆκε στὴ βενετσιάνικη συλλο- 
γὴ τοῦ Πάολο ντὲλ Σέρα. Τὸ 1654, τὸν ἀπόκτη- 
σε ὁ καρδινάλιος Λεοπόλδος τῶν Μεδίκων κι 
ἔτσι ἦρθε στὴ Φλωρεντία. 


" ΤΖΙΟΒΑΝΝΙ ΜΠΑΤΤΙΣΤΑ MOPONI — ΕΝΑΣ ΙΠΠΟΤΗΣ 

Τὸ πρῶτο πορτραῖτο ποὺ ἐξετέλεσε ó Μορόνι χρονολογεῖται τὸ 1547, κατὰ 
τὴν περίοδο τῆς παραμονῆς του στὴν Μπρέσια, ποὺ κράτησε ὣς τὸ 1553: 
ἀκολούθησαν πολλὲς προσωπογραφίες, ἀφοῦ ὁ ζωγράφος ἀπόκτησε μιὰ πε- 
λατεία ποὺ ἁπλωνόταν πολὺ πέρα ἀπὸ τὸν ἐπαρχιακό του κύκλο. Ἡ ἱκανότητά 
του νὰ καταγράφη τὴν πραγματικότητα, ποὺ προέρχεται ἀπὸ μιὰ ἄμεση ἐπί- 
δραση τῆς Λομβαρδικῆς Σχολῆς, δὲν διαταράχθηκε ἀπὸ τὶς πιέσεις τῆς µανιε- 
ριστικῆς αἰσθητικῆς ὅσο κι ἂν ὁ καλλιτέχνης τὶς ὑπολόγιζε. Τὸν ἀγγίζουν 
μέσω τῶν ἐπιδράσεων τῆς βενετικῆς ζωγραφικῆς στὸ περιθώριο τῆς ὁποίας 
ἐργάζεται. Ἢ μορφὴ tod ἱππότη μέσα στὸ μαῦρο κοστούμι του, μὲ τὴ μικρὴ 
ἰσπανικὴ τραχηλιὰ ποὺ ἦταν τοῦ συρμοῦ μόνο γιὰ μερικὰ χρόνια, προβάλλε- 
ται ἔντονα σ᾽ ἕνα χῶρο ποὺ θὰ ἦταν σχεδὸν ἀφηρημένος, ἂν δὲν ὑπῆρχε ἢ 
προοπτικὴ τοῦ δαπέδου kai ἡ βάση ὅπου ἀκουμπᾶ ў ὑδρία. Ἢ φλόγα, ñ ἐπι- 
γραφὴ καὶ f νωχελικὴ χειρονομία δίνουν μιὰ γεύση ρομαντισμοῦ, σ᾽ ἕνα Ká- 
пос στοχαστικὸ καὶ ἐκκεντρικὸ γοῦστο. ᾿Απὸ τὸ παράθυρο φαίνεται ἕνα Kop- 
μάτι τῆς πολιτείας, ὅπως στὸ βάθος ὁρισμένων πινάκων τοῦ Λομβαρδοῦ бо- 
γράφου Μπεργκονιόνε. 


= KAPABATZIO --ΝΕΑΝΙΚΟΣ ΒΑΚΧΟΣ σελ. 128 
Ἥ ποιότητα τοῦ πίνακα προκαλεῖ ἀμφιβολίες σχετικὰ μὲ τὴ βεβαίωση τοῦ 
Μπελλόρι, ὅτι πρόκειται γιὰ τὸ πρῶτο ἔργο τοῦ ζωγράφου. ᾿ὩὨστόσο, εἶναιι 
βέβαιο ὅτι, μαζὶ μὲ τὸν «Πάσχοντα Βάκχο», τὸ «Παιδὶ ποὺ τὸ δάγκωσε σαύρα» 
καὶ τὸ «Παιδὶ ποὺ καθαρίζει ἕνα ἀχλάδυ (γνωστὰ ἀπὸ ἀντίγραφα) ὁ πίνακας 
αὐτὸς ἀνήκει στὴν πρωιμότερη φάση τῆς σταδιοδρομίας τοῦ Καραβάτζιο. 
Σὲ σύγκριση μὲ τοὺς ἄλλους πίνακες ποὺ προαναφέραμε, καὶ ποὺ παρουσιά- 
ζουν ὁμοιότητες στὸν συσχετισμὸ μεταξὺ μορφῆς καὶ «νεκρῆς φύσεως», αὖ- 
τὸς ὁ «Βάκχος» ἔχει μιὰ μεγαλύτερη ἰσορροπία στὰ κλειστὰ στοιχεῖα τοῦ 
χρώματος ---ποὺ καθορίζονται σταθερά, σὲ ἔντονα πεδία μὲ δυνατὰ περιγράμ- 
ματα. ‘H κλασικἡ πόζα Kai ὁ λεπτὸς ὑπολογισμὸς τῆς συνθέσεως ξεπερνοῦν 
αἰσθητὰ τὸν ἀμφίβολο «ρεαλισμό», ποὺ τόσο συχνὰ ἀποδίδεται στὸν Kapa- 
βάτζιο. Αὐτὸ” δὲν μπορεῖ và συμβιβασθῆ μὲ τὸν φορμαλισμὸ στὴ λαμπρὴ 
«νεκρὴ φύση». 

Σ᾽ αὐτὴ τὴ μορφικὴ τελειότητα, ποὺ ἀσφαλῶς εἶναι ἀσυνήθιστη σ᾽ ἕναν πολὺ 
νεαρὸ καλλιτέχνη καὶ δικαιώνει κατὰ ἕνα μέρος τοὺς σχολιαστὲς ποὺ προ- 
τείνουν μιὰ μεταγενέστερη χρονολόγηση, ñ νωθρὴ ἔκφραση τοῦ προσώπου 
μόλις τονίζεται ἀπὸ τὴν κλίση τοῦ κεφαλιοῦ (μὲ μιὰ πολὺ ἐλαφρὰ χαλάρωση 
τῶν χαρακτηριστικῶν ποὺ μπορεῖ νὰ θυμίση τὸν νεανικὸ «Βάκχο» τοῦ Μιχαὴλ 
᾿Αγγέλου). Εἶναι ἴσως τὸ µόνο στοιχεῖο ποὺ δημιουργεῖ μιὰ брест συγκινη- 
σιακὴ ἐπαφὴ μὲ τὸν θεατή. 


a ΚΑΡΑΒΑΤΖΙΟ — Н ΘΥΣΙΑ ΤΟΥ ΑΒΡΑΑΜ σελ. 129 
Σὲ σύγκριση μὲ τὸν «Βάκχο», αὐτὴ ἡ «Θυσία» δείχνει τὴν ἴδια συγκέντρωση 
φωτὸς ποὺ ἤδη στὰ νεανικὰ ἔργα τοῦ καλλιτέχνη προσδιορίζει τὸν χῶρο καὶ 
τὶς σχέσεις ἀνάμεσα στὶς μορφές, καὶ ποὺ θὰ ἔχη τόση σημασία στὰ χρόνια 
τῆς ὡριμότητάς του. ‘Н γοργὴ κίνηση τῶν προσώπων ἀναπτύσσεται σ᾽ ἕνα πα- 
᾿θητικὸ κρεσέντο ἀπὸ τὴ μορφὴ τοῦ ἀγγέλου Hc τὴ μορφὴ τοῦ Ἰσαάκ, ποὺ 
κορυφώνει τὸν δυναμισμὸ τῶν κυρίων γραμμῶν τῆς συνθέσεως μὲ τὸ τέντωµα 
τῆς κεφαλῆς καὶ τοῦ χεριοῦ, καὶ μὲ τὸ «τρομερὸ» πρῶτο πλάνο. Σὲ καθαρὴ 
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TZIÓBANNI ΜΠΑΤΤΙΣΤΑ MOPONI 
᾽Αλμπίνο (Μπέργκαμο) 1523(;) -᾽Αλμπίνο 1578 
“Evaç ἱππότης (1563) 
Μουσαμάς: 1,83 x 1,02 и. 
Aro τὴ Μεγάλη Δουκικὴ Ἱματιοθήκη peta- 
φέρθηκε στὴν Οὐφίτσι τὸ 1707. Κάτω ἀπὸ τὴ 
λατινικὴ ἐπιγραφή, στὴ στήλη ἀριστερά, on- 
μειώνεται ñ χρονολογία MDLXIII καὶ ἡ nro- . 
γραφὴ <lo. Вар. Moronus р.» Ἡ μορφὴ τοῦ 
ἱππότη ταυτίσθηκε μὲ τὸν κόμητα Πιέτρο Σέκ- 
κο Σουάρντο. 
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KAPABATZIO 

(MICHELANGIOLO MERISI) 

Κοραβάτζιο 1573 - Πόρτο Ἔρκολε 1610 

“H Θυσία τοῦ 'Afpaàu (1591 :) 

Ἐλαιογραφία σὲ μουσαμά: 104 x 85 kar. 
Προηγουμένως βρισκόταν στὴ συλλογὴ Scia- 
τα" τὸ 1917 δωρήθηκε στὴν Οὐφίτσι ἀπὸ τὸν 
Τζὼν Μάρρεῦ. Κατὰ τὸν Μπελλόρι εἶχε φιλο- 
τεχνηθῆ γιὰ τὸν καρδινάλιο Μαφφέο Μπαρ- 
μπερίνι. Τὸ 1922, ὁ Μαρανγκόνι τὸ παρουσία- 
σε σὰν παλιὸ ἀντίγραφο' σήμερα ἀναγνωρίζε- 
ται σὰν αὐθεντικὸ ἔργο τοῦ ζωγράφου. 


Νεανικὸς Βάκχος (γύρω στὰ 1589) 
Ἔλαιογραφία σὲ µόυσαμά: 93 x 85 ἑκατ. 

Ὃ Μαρανγκόνι τὸ παρουσίασε, τὸ 1917, σύμ- 
φῶνα μὲ ὑπόδειξη τοῦ Λόνγκι, σὰν ἀντίγραφο, 
καὶ τὸ 1922, σὰν πρωτότυπο. Βρισκόταν στὶς 
ἀποθῆκες τῆς Οὐφίτσι. Πιθανῶς εἶναι ὁ Βάκχος 
ποὺ ὁ Μπελλόρι θεωρεῖ σὰν τὸ πρῶτο ἔργο τοῦ 
καλλιτέχνη. 
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ἀντίθεση μὲ τὴν ἔντονη δραματικότητα τῶν μορφῶν εἶναι τὸ ἄνοιγμα τοῦ βά- 
θους καὶ ἡ γαλήνια ἁπομόνωσή του ἀπὸ τὸν ὅμιλο τῶν πρωταγωνιστῶν (ἀσυ- 
νήθιστη σὲ ἔργο τοῦ Καραβάτζιο). 


= ΤΖΟΥΖΕΠΠΕ ΜΑΡΙΑ KPEXIII — H ΣΦΑΓΗ TON ΑΘΩΩΝ σελ. 130 
Ἢ Οὐφίτσι κατέχει μιὰ ξυλογραφία τοῦ Κρέσπι πάνω στὸ ἴδιο θέμα, ἀναπτυ- 
γμένο ὅμως σὲ ἐντελῶς διαφορετικὰ ἐπεισόδια. Τὸν πίνακα παράγγειλε Ká- 
ποιος δὸν ᾿Αντόνιο Σίλβα, καὶ ὁ Κρέσπι ἀφοσιώθηκε ὁλόψυχα στὸ ἔργο τῆς 
ἐκτελέσεώς του. Ὁ καλλιτέχνης, ποὺ ἄρχισε μὲ τὶς ἑορταστικὲς τοιχογραφίες 
τοῦ Παλάτσο Πέπολι καὶ τοῦ εἶχε ζητηθῆ ἀπὸ τὸν Μεγάλο Δούκα τῆς Το- 
σκάνης νὰ δώση «κυρίως εὐχάριστους καὶ λαϊκοὺς μικροὺς πίνακες», δὲ θὰ 
διάλεγε ἴσως ὁ ἴδιος ἕνα τέτοιο θέμα. Παρόλο πού, τὸ 1708, ὁ Κρέσπι εἶχε ἤδη 
τὸ δικό του εἰκονογραφικὸ λεξιλόγιο, προερχόμενο ἀπὸ τὴν παράδοση τῶν 
Καρράτσι καὶ Γκουερτσίνο, μὲ κάποιες ἐπιδράσεις ἀπὸ τὶς ἐπινοήσεις τῶν 
Ματσόνι καὶ Μπουρρίνι, τὸ ἀσυνήθιστο θέµα τῆς «Σφαγῆς» ἀπαιτοῦσε μιὰ 
διαφορετικὴ δύναμη. Μερικὰ δείγματα τῆς πρώιμης σκοτεινῆς τεχνοτροπίας 
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τοῦ Μανιάσκο ὑπέβαλαν ἴσως τὴν ἰδέα yv αὐτὸ τὸ μπλέξιμο τῶν σωμάτων, 
ποὺ οἰκοδομεῖται πάνω σὲ γεωμετρικὲς συνδέσεις. 'O βαθὺς τόνος τοῦ πίνακα 
δὲν μπορεῖ νὰ ἐξηγηθῆ ἁπλῶς μὲ τὴν παρουσία ἑνὸς πρώτου στρώματος ἀπὸ 
ἀρμενικὸ πηλό. Τὸ ὑλικὸ εἶναι πηχτὸ καὶ ἐλαιῶδες. Διαφορετικὴ καὶ χαρακτη- 
ριστικὴ εἶναι ἡ τεχνοτροπία τοῦ Κρέσπι σχετικὰ μὲ τὶς φυσιογνωμίες. Εἶναι 
πάρα πολὺ στιλβωμένες στὴ σκηνὴ τῶν δύο ἀπαρηγόρητων μητέρων, ὅπου οἱ 
ἀσημένιοι τόνοι εἶναι ἐπίσης ὡραιότατοι. Τὸ δράμα τελειώνει εἰδυλλιακά, μὲ 
τὸ φτερούγισμα τῶν μικρῶν εὔθυμων ψυχῶν. 


= TZIAMIIATTIZTA TIEIIOAO — TO ΣΤΗΣΙΜΟ ΤΟΥ ΑΓΑΛΜΑΤΟΣ 
ΕΝΟΣ ΑΥΤΟΚΡΑΤΟΡΑ 


Τὸ ἔργο ἦταν γνωστὸ ἀπὸ τὴν πρώτη δεκαετία τοῦ αἰώνα, καὶ ó Lak, ποὺ πρῶ- 
τος τὸ ἔφερε στὴ δημοσιότητα, ἀναφέρει ἤδη ὅτι βρισκόταν σὲ ὄχι καλὴ 
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TZOYZEIIIIE MAPIA KPEXIII 

Μπολόνια 1664 - Μπολόνια 1741 

“H Σφαγὴ τῶν ἀθώων (1708) 

Μουσαμάς: 1,89 x 1,33 p. 

Ὃ πίνακας ἀνακαλύφθηκε ἀπὸ τὸν Μαρανγκό- 
νι στὴ Βίλλα ντὶ Πότζιο Ἴμπεριάλε τὸ 1920 
καὶ μεταφέρθηκε στὴν Πινακοθήκη. Σύμφωνα 
μὲ γραπτὲς μαρτυρίες τοῦ Ζανόττι καὶ τοῦ γιοῦ 
τοῦ ζωγράφου, Λουίτζι, εἶχε δοθῆ ἀπὸ τὸν ἴδιο 
τὸν Κρέσπι στὸν πρίγκιπα Φερδινάνδο τῆς Το- 
σκάνης, ποὺ ἦταν ἔνθερμος θαυμαστής του. 
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ΤΖΙΑΜΠΑΤΤΙΣΤΑ TIEIIOAO 
Βενετία 1696 - Μαδρίτη 1770 
Τὸ στήσιμο τοῦ ἀγάλματος ἑνὸς 
αὐτοκράτορα (1734 - 1735) 
Μουσαμάς: 4.20 x 1,76 u. 
Τὸ ἔργο ἦρθε στὴν Οὐφίτσι τὸ 1900 ἀπὸ τὸ 
᾽Αρχιεπισκοπικὸ Σεμινάριο τοῦ Οὔντινε. ᾿Απὸ 
μιὰ πληρωμὴ ποὺ σημειώνεται ἐκεῖ μπορεῖ νὰ 
χρονολογηθῆ μεταξὺ 1734 καὶ 1735. Ὁ Μοράσ- 
σι (1962) τὸ ἀποδίδει στὸν Μενεσκάρντι. Στὴν 
ἔκθεση τοῦ Οὔντινε (1966) ὁ Ρίτσι πρότεινε 
καὶ πάλι νὰ ἀποδοθῆ στὸν Τιέπολο, ἀλλὰ ὁ 
Μοράσσι ἔχει ἀκόμη ἀμφιβολίες. 
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κατάσταση. Αὐτὴ ў φθορὰ προκάλεσε κάποιον δισταγμό, σχετικὰ μὲ τὴν 
αὐθεντικότητα τοῦ πίνακα. Στὴ. σύλληψη, ὡστόσο, εἶναι χαρακτηριστικὸς 
τοῦ Τιέπολο. Στὸ ἐπάνω μέρος, ὁ Άγγελος τῆς Φήμης εἶναι ἕνας πρόδρομος 
τῆς Αλήθειας, ποὺ βλέπομε στὴν ὀροφὴ τοῦ μουσείου τῆς Βιτσέντσα, ἐνῶ οἱ 
μορφὲς κάτω παρουσιάξονται σὲ τολμηρὴ προοπτικὴ σμίκρυνση καὶ διατάσ- 
σονται σὲ κλιμακωτὴ σειρά. Οἱ περήφανοι στρατιῶτες εἶναι παρμένοι ἀπὸ τὸ 
γνωστὸ θεματολόγιο τοῦ καλλιτέχνη, ὅπως καὶ ἢ ἑλκυστικὴ μορφὴ μὲ τοὺς 
φωτεινοὺς τόνους ἀριστερά. ᾿Αλλὰ περισσότερο χαρακτηριστικὴ εἶναι ñ κλι- 
μακωτὴ διάταξη τῶν μορφῶν, πάνω σ᾽ ἕναν βαθύ, διάφανο οὐρανό. 


s ΦΡΑΝΤΣΕΣΚΟ ΓΚΟΥΑΡΝΤΙ — ΧΩΡΙΟ ΜΕ ΚΑΝΑΛΙ . 

Τὸ μοτίβο μιᾶς φυσικῆς ἢ τεχνητῆς ἁψίδας ποὺ συνδέει τὸν χῶρο ἑνὸς πίνακα 
καὶ βοηθᾶ νὰ φέρωμε στὸ νοῦ ἕναν φυσικὸ χῶρο, φτάνει στοὺς τοπιογρά- 
φους τοῦ 18ου αἰώνα ἀπὸ μιὰ παράδοση τοῦ 17ου. 'O Φραντσέσκο I κουάρντι 
είχε περιλάβει στὸ θεματολόγιό του αὐτὸ τὸ μοτίβο, παρμένο ἀσφαλῶς ἀπὸ 
τὸν Μάρκο Ρίτσι καὶ τὸν Καναλέττο. Καὶ δὲ θὰ πρέπει νὰ ξεχνοῦμε τὰ τόσο 
ἐπίμονα παραδείγματα ποὺ πρόσφερε ἡ πραγματικότητα στὸν καθένα, πού, 
ὅπως ὃ Γκουάρντι, о τακτικὰ μὲ πλοιάριο µέσα ἀπὸ τὰ κανάλια τῆς 
Βενετίας. 


Αὐτὴ ὅμως ἡ φανταστικὴ θέα φαίνεται νὰ γεννιέται λιγότερο ἀπὸ μιὰ περι- 


γραφικὴ πρόθεση καὶ περισσότερο ἀπὸ μιὰ ἔμπνευση μουσική : τὴν ἔπανα- 
λαμβανόμενη ἀψίδα καὶ τὴν ἀντίστιξη φωτὸς καὶ σκιᾶς ἀνάμεσα στὶς δυὸ 
ὄχθες. Μιὰ διακριτικὴ φωτεινότητα διαπερνᾶ τὸ χρωματικὸ ὑλικό. Ὁ χρω- 
στήρας περιγράφει ἁπαλὰ τὰ συμπλέγματα τῶν μικρῶν μορφῶν καὶ τὸ κου- 
ρελιασµένο λάβαρο ποὺ μόλις σαλεύει στὸν ἥσυχο ἀέρα. 


ΦΡΑΝΤΣΕΣΚΟ ΓΚΟΥΑΡΝΤΙ 

Βενετία 1712 - Βενετία 1793 

Χωριὸ μὲ κανάλι (1765 - 1770) 

Μουσαμάς: 30 x 53 ἑκατ. | 

Μαζὶ μὲ τὸ κομμάτι ποὺ τὸ συνοδεύει, καὶ ποὺ 
παριστάνει “Αψίδα καὶ παραλία, ἀποκτήθηκε 
ἀπὸ τὴν Πινακοθήκη Οὐφίτσι τὸ 1905. 


T 
& 


ΦΛΑΝΔΡΑ .ὃ 
ΓΕΡΜΑΝΙΑ c 
ΟΛΛΑΝΔΙΑ. 

ΓΑΛΛΙΑ 


a POIHPOX BAN NTEP ΒΑ Y:NTEN — ΕΝΤΑΦΙΑΣΜΟΣ | 

Ἕνα ἀπὸ τὰ ἀριστουργήματα τοῦ Вау ντὲρ Βάυντεν, ποὺ φιλοτεχνήθηκε κατὰ 
τὴ σύντομη παραμονή του στὴν Ἰταλία τὸ 1449. Εἶναι φανερὸ ὅτι ó Ρογῆρος 
δὲν ἐνδιαφέρεται γιὰ τὴν ἀφήγηση. Πραγματικά, ἐκεῖ ὅπου oi Ἰταλοὶ ζἕωγρά- 
pot τῆς ᾿Αναγεννήσεως, ὅπως ó Ραφαὴλ. καὶ ὁ Τισιανός, εἰκονίζουν τὴ συνο- 
δεία ποὺ μεταφέρει τὸν Χριστὸ ἢ τὴ στιγμὴ ποὺ ὁ Ἰησοῦς καταβιβάζεται στὸν 


135 ανω 
ΡΟΓΗΡΟΣ BAN NTEP ΒΑΥ ΝΤΕΝ 
Τουρναί, γύρω στὰ 1398. Ἐργάσθηκε μὲ τὸν 
Ροβέρτο Καμπὲν στὴν Τουρναὶ μὲ τὸ ὄνομα 
Ροζὲ ντελὰ Пастор” ἀπὸ τὸ 1435 στὶς Βρυξέλ- 
λες μὲ τὸ φλαμανδικό του ὄνομα Rogier van 
der Weyden. Στὴν Ἰταλία (Φερράρα καὶ Ρώμη) 
τὸ 1449 καὶ 1450. Πέθανε στὶς Βρυξέλλες τὸ 
1464. 
᾿Ενταφιασμὸς (1449) 
Ἐλαιογραφία σὲ σανίδι: 110 х 96 ἑκατ. 
Ὃ Κυριάκος vt’ ᾿᾽Αγκόνα εἶδε τὸν πίνακα στὶς 
ὃ Αὐγούστου 1449 καὶ τὸν περιέγραψε, καθὼς 
καὶ τὶς πτέρυγές tov. (О ᾽᾿Αδὰμ καὶ ἡ Εὔα διώ- 
χνονται ἀπὸ τὸν Παράδεισο καὶ Προσωπογρα- 
gia τοῦ Λιονέλλο ντ "Eove). Περιγράφηκε ἐ- 


τάφο, ó Φλαμανδὸς ζωγράφος ἀποφεύγει τὸ ἐξωτερικὸ δράμα καὶ συγκεντρώ- 
VEL τὴν προσοχή του στὸ γυμνὸ καὶ βασανισμένο σῶμα. Ἢ θρησκευτικὴ πρό- 
θεση τοῦ Ῥογήρου δὲν εἶναι νὰ ἀναπαραστήση μιὰ δεδομένη στιγμὴ τοῦ IIó- 
θους, ἀλλὰ và προσφέρη τὴ σπαρακτικὴ εἰκόνα τοῦ Χριστοῦ σὰν ἕνα ἁντι- 
κείμενο εὐσέβειας καὶ λατρείας. Οἱ φιγοῦρες εἶναι λεπτὲς καὶ ἀσταθεῖς, θᾶ- 
λεγε κανεὶς δίχως βάρος. Ὡς ἕνα βαθµό, ὃ ζωγράφος ξαναγυρίζει στὶς σχηµα- 
τοποιῆσεις τῆς γοτθικῆς παραδόσεως, ποὺ ὁ Γιὰν βὰν "Auk τὶς εἶχε ξεπερά- 
σει γιὰ χάρη ἑνὸς πιὸ ἀνθρωπιστικοῦ νατουραλισμοῦ. Στὸν πίνακα τοῦ Вау 
ντὲρ Βάυντεν, ñ σημασία ποὺ δίνεται στὸ τοπίο μπορεῖ νὰ ξαφνιάση, ἀφοῦ 
ó ζωγράφος, ἀντίθετα πρὸς τὸν Вау "Auk, συχνὰ ἔβλεπε τὴ φύση σὰν στοιχεῖο 
διαταραχῆς, καὶ στὸν περίφημο πίνακά του «᾿Αποκαθήλωση», στὸ Πράντο, 
εἶχε τοποθετήσει τὶς μορφές του с’ ἕνα χρυσαφένιο ἔδαφος. (201600, εἶναι 
πιθανόν, οἱ Ἰταλοὶ ποὺ παράγγειλαν τὸν πίνακα νὰ ζήτησαν, εἰδικά, ἀπὸ τὸν 
καλλιτέχνη νὰ περιλάβη στὸν «Ἐνταφιασμό» του τὸ πλατὺ αὐτὸ τοπίο. Пра- 
γματι, γιὰ τοὺς Ἰταλοὺς θαυμαστὲς τῆς «νέας φλαμανδικῆς σχολῆς» μιὰ où- 
σιαστικὴ πλευρὰ τοῦ εἰκονογραφικοῦ θαύματος τῶν Κάτω Χωρῶν ἦταν τὰ 
τοπιογραφικὰ στοιχεῖα, ποὺ τόσο δημιουργοῦσαν τὴν αἴσθηση τῶν ἀνάερων 
χώρων. Ἢ αὐστηρὴ συμμετρία καὶ τὸ ἀναγεννησιακὸ μεγαλεῖο στὴ σύνθεση 
τοῦ Βὰν ντὲρ Βάυντεν εἶναι ἴσως ἀποτέλεσμα μελέτης τῆς ἰταλικῆς τέχνης. 
Τὸ πρόβλημα τῶν ἐπιδράσεων ποὺ εἶχε δεχθῆ καὶ εἶχε ἀσκήσει ó καλλιτέχνης 
στὴν ἰταλικὴ χερσόνησο δὲν ἔχει ἀκόμη ἐρευνηθῇ ἀρκετά. 


πίσης ἀπὸ τὸν Μπαρτολομέο Φάτσιο στὸ ἔργο 
tov De Viris Illustribus (περὶ τὸ 1456). 


135 κατω 

ХАМУ ΜΕΜΛΙΝΓΚ 

Selingestadt γύρω στὰ 1435-1440. ᾿Εργάσθηκε 
μὲ τὸν Ρογῆρο βὰν ντὲρ Βάυντεν στὶς Βρυξέλ- 
λες γύρω στὰ 1460-1464: ἀπὸ τὸ 1465 στὴ 
Βρύγη, ὅπου πέθανε τὸ 1494. 

᾿Ανορικὸ πορτραῖτο 

Ἐλαιογραφία σὲ σανίδι: 37 x 26 ἑκατ. 


= ХАМ ΜΕΜΛΙΝΓΙΚ- ANAPIKO ΠΟΡΤΡΑΙΤΟ 

Ὅπως τὸ τοπίο, ñ προσωπογραφία εἶναι ἐπίσης μιὰ µέγάλη ἀνακάλυψη τῶν 
«Φλαμανδῶν πριμιτίβ», ὅπως συνηθίσαµε νὰ τοὺς ἀποκαλοῦμε. ᾿Απὸ τὶς ĝo- 
κιμὲς τοῦ Γιὰν βὰν "Auk c τὰ πολυάριθμα δείγματα τοῦ Μέμλινγκ μπορεῖ 
κανεὶς νὰ παρακολουθήση τὴν ἐξέλιξη τῆς φλαμανδικῆς προσωπογραφίας. 
Ὃ Вау "Avk εἶναι αὐστηρά, κάποτε ἀμείλικτα, ἀντικειμενικός, καὶ τοποθετεῖ 
τὰ θέματά τοῦ σὲ σκοτεινὰ φόντα, ἔτσι ποὺ νὰ συγκεντρώνη ὅλη τὴν προσοχὴ 
στὰ ἀπαθῆ τους πρόσωπα. 'O Вау ντὲρ Βάυντεν χρησιμοποιεῖ οὐδέτερο φόντο 
καὶ βασίζεται πρωταρχικὰ στὴν εὐαίσθητη γραμμή του. Ὃ Πέτρους Κρίστους. 
μελετητὴς τῶν προβλημάτων τῆς προοπτικῆς, εἰσάγει, στὸ φόντο τῶν πινά- 
Коу тоо, ἀπόψεις δωματίων καὶ παραθύρων σὲ προοπτικὴ σμίκρυνση. Στὸν 
Μέμλινγκ ñ καινοτομία συνίσταται στὰ φωτεινὰ ἐπίπεδα τοῦ βάθους ὅπου 
τοποθετεῖ τὶς εἰκόνες του, καὶ σ᾽ αὐτὸ θὰ τὸν ἀκολουθήσουν πολλοὶ καλλιτέ- 
Хус, ἀκόμη καὶ στὴν Ἰταλία. Ἢ προσωπογραφία δὲν ἐνδιαφέρει πιὰ τὸν 
Μέμλινγκ σὰν μιὰ ψυχρὴ ἀπεικόνιση τῶν ἀτομικῶν χαρακτηριστικῶν. Στὰ 
καλύτερα πορτραῖτα του δίνει ἕναν ἐλεγειακὸ τόνο, δημιουργώντας ἔτσι 
ἔργα λεπτοῦ λυρισμοῦ. Πολυάριθμα µέλη τῆς χρυσῆς νεολαίας τῆς Βρύγης 
ἀπεικονίσθηκαν ἀπὸ τὸν Μέμλινγκ. καὶ συχνὰ ---ὅπως σ᾽ αὐτὸν τὸν πίνακα — 
ἀνῆκαν στὴν ἰταλικὴ παροικία τῆς πόλεως. 


ΧΑΝΣ MEMAINI K 

To Aínvoyo ΙΠορτινάρι 

Ἔλαιογραφία σὲ σανίδι. Τὸ ἀριστερὸ τμῆμα ποὺ 
παριστάνει τὸν “Ay. Βενέδικτο ἔχει διαστάσεις 
43 х 3] ёкат. τὸ δεξιό, μὲ τὸν Μπενεντέττο 
Πορτινάρι, 43 x 32 ἕκατ. 


ΤΕΧΝΙΤΗΣ ΤΩΝ ΠΟΡΤΡΑΙΤΩΝ 
MITAPONTZEAAI 

᾿Ανώνυμος ζωγράφος ποὺ ἐργάσθηκε στὴ Βρύ- 
γη γύρω στὰ 1470 - 1490 καὶ ποὺ πῆρε τὸ ὄνο- 
μά του ἀπὸ τὶς δύο προσωπογραφίες ποὺ ἀνα- 
φέρονται πιὸ κάτω. Ἦταν ὀπαδὸς τοῦ Πέτρους 
Κρίστους. 

Πορτραῖτα τοῦ Πιεραντόνιο Μπαντίνι 
Μπαροντσέλλι καὶ τῆς συζύγου του Μαρίας 
Μποντσιάνι. 

Ἐλαιογραφίες σὲ σανίδι: 55 x 33 ёкат. τὸ Ka- 
θένα. 


Уто πίσω μέρος τῶν πινάκων ἀπεικονίζεται 


ἕνας Εὐαγγελισμός. 


= XANE ΜΕΜΛΙΝΓΚ — TO ΔΙΠΤΥΧΟ ΠΟΡΤΙΝΑΡΙ 

Oi δυὸ μικροὶ πίνακες σχηματίζουν δίπτυχο. 01600, ў μορφὴ τοῦ νέου ποὺ 
προσεύχεται ἀπαιτεῖ μᾶλλον τὴν Παναγία καὶ τὸν Ἰησοῦ σὰν συμπληρῶμα- 
τικὴ εἰκόνα παρὰ ἕναν ἅγιο, καὶ πιστεύεται ὅτι ἀρχικὰ ὑπῆρχε ἕνας κεντρικὸς 
πίνακας μὲ τὴ Βρεφοκρατούσα. “О πίνακας αὐτὸς ταυτίζεται ἴσως μὲ τὴν 
«Παναγία καὶ τὸ Θεῖο Βρέφος» τοῦ Μουσείου τοῦ Βερολίνου. Τὸ μικρὸ τρί- 
πτυχο ἀνῆκε πρωτύτερα στὸ ᾿Οσπεντάλε vii Σάντα Μαρία Νουόβα τῆς ФАо- 
ρεντίας. Ὁ «Αγιος Βενέδικτος» καὶ τὸ «Πορτραῖτο» ἀνήκουν στὴν Οὐφίτσι 


‚ ἀπὸ τὸ 1825: ñ «Παναγία καὶ τὸ Θεῖο Βρέφος» ἀγοράστηκαν ἀπὸ τὸ Μουσεῖο 


τοῦ Βερολίνου, ἀπὸ ἰδιωτικὴ πηγή, τὸ 1862. Ἡ ταύτιση τοῦ νέου μὲ τὸν Μπε- 
νεντέττο Πορτινάρι, κατὰ τὴν ὑπόδειξη τοῦ Βάρμπουργκ, βασίζεται στὴν 
παρουσία τοῦ ὁμώνυμου ᾿Αγίου, καὶ στὸ γεγονὸς ὅτι ñ οἰκογένεια Πορτινάρι 
εἶχε ἰσχυροὺς δεσμοὺς μὲ τὸ Ὀσπεντάλε vti Σάντα Μαρία Νουόβα. Ὃ Μπενε- 
ντέττο Πορτινάρι εἶχε γεννηθῆ τὸ 1466, ἦταν λοιπὸν 21 ἐτῶν ὅταν ὁ Μέμλινγκ 
ἕκαμε τὸ πορτραῖτο του. 


a ΤΕΧΝΙΤΗΣ ΤΩΝ ΠΟΡΤΡΑΙΤΩΝ ΜΠΑΡΟΝΤΣΕΛΛΙ — ΠΡΟΣΩΠΟΓΡΑΦΙΑ 


TOY IIIEPANTONIO MIIANTINI ΜΠΑΡΟΝΤΣΕΛΛΙ ΚΑΙ ΤΗΣ ΣΥΖΥΓΟΥ 

ΤΟΥ ΜΑΡΙΑΣ MIIONTZIANI 
Τὰ боо αὐτὰ πορτραῖτα μαρτυροῦν τὸ μεγάλο ἐνδιαφέρον ποὺ ἔδειχναν οἱ 
Τοσκανοὶ τραπεζίτες οἱ ἐγκατεστημένοι στὴ Βρύγη, γιὰ τὴ φλαμανδικὴ ζω- 
γραφική. Ὁ Μπαροντσέλλι ἔγινε трактор τῆς Τράπεζας τῶν Μεδίκων στὴ 
Βρύγη τὸ 1440, ὕστερα ἀπὸ τὸν Τομμάζο Πορτινάρι. Τὸ 1478, ñ Μαρία τῆς 
Βουργουνδίας καὶ ὁ Δούκας Φραγκίσκος τῆς Βρεττάνης τοῦ ἔδωσαν αὐλικὰ 
ἀξιώματα. Στὰ σχετικὰ ἔγγραφα τὸ ὄνομά του ἔχει μετατραπῆ σὲ Πίρο Μπον- 
ντίν. Τὸ 1489, ὁ αὐτοκράτωρ Μαξιμιλιανὸς ἀπευθύνθηκε σ᾽ αὐτὸν γιὰ ἕνα 
δάνειο ἀπὸ 12.000 φλορίνια. Τὰ δυὸ πορτραῖτα ποὺ βρίσκονται στὴν Οὐφίτσι 
φιλοτεχνήθηκαν ἴσως στὰ 1489, ὅταν ὁ Πιεραντόνιο παντρεύτηκε τὴ Μαρία 


Μποντσιάνι. Οἱ πίνακες αὐτοὶ εἶναι φανερὸ ὅτι ἀποτελοῦν τὶς πτέρυγες ἑνὸς 


τριπτύχου ποὺ τὸ κεντρικό του φάτνωμα (μὲ μιὰ «Παναγία)) ἔχει χαθῆ. Μιὰ 
σύγκριση μὲ σύγχρονα ἔργα τοῦ Μέμλινγκ δείχνει ὅτι οἱ εἰκόνες τοῦ Τεχνίτη 
τῶν Πορτραίτων Μπαροντσέλλι εἶναι πιὸ τετριμμένες, περισσότερο στυλιξαρι- 
σμένες καὶ πιὸ κοντὰ στὸ σταθερὸ στὺλ τοῦ Πέτρους Κρίστους. 


s ΟΥΓΟΣ ΒΑΝ NTEP ΓΚΟΕΣ -- ΤΡΙΠΤΥΧΟ ΠΟΡΤΙΝΑΡΙ σελ. 138-140 
Τὸ τρίπτυχο αὐτὸ εἶναι μοναδικὸ στὴ φλαμανδικὴ ζωγραφικὴ τοῦ 1500 αἰώνα, 
γιὰ τὸ ἐπιβλητικό του μέγεθος. “О Вау ντὲρ Γκόες πῆρε τὴν παραγγελία ἀπὸ 
τὸν Τομμάζο Πορτινάρι, γενικὸ πράκτορα τοῦ οἴκου τῶν Μεδίκων στὴ Βρύγη 
ἀπὸ τὸ 1465. Στὴν ἀριστερὴ πτέρυγα, ὁ καλλιτέχνης ἀπεικόνισε τὸν Πορ- 
τινάρι μὲ τοὺς γιούς του, ᾿Αντόνιο καὶ Πιτζέλλο, καὶ στὴ δεξιὰ τὴ σύζυγο τοῦ 
Πορτινάρι, Μαρία Μπαροντσέλλι, καὶ τὴν κόρη тоос Μαρία. Εἶναι γνωστὸ 
πὼς ὁ ᾽Αντόνιο γεννήθηκε τὸ 1472, ó Πιτζέλλο τὸ 1474 καὶ ἡ Μαρία πιθανῶς 
τὸ 1471. Ὑπολογίζοντας, ἑπομένως, τὶς ἡλικίες τῶν παιδιῶν ὅπως εἰκονί- 
ζονται στὸν πίνακα μποροῦμε νὰ τὸν χρονολογήσουμε μεταξὺ 1476 καὶ 1478. 
Τὸ ἐντυπωσιακὸ χαρακτηριστικὸ τοῦ κεντρικοῦ φατνώματος μὲ τὴν «Προσκύ- 
νηση τῶν Ποιμένων» εἶναι ñ ἰδιαίτερη ἀντίληψη τοῦ χώρου. “O συνηθισμένος 
παρατηρητὴς ξαφνιάζεται μὲ τὸ γεγονὸς ὅτι ὁ ὅμιλος τῶν ποιμένων, ποὺ ὗπο- 
τίθεται πὼς βρίσκεται πίσω ἀπὸ τοὺς ἀγγέλους, εἶναι οὐσιαστικὰ στὸ ἴδιο 


ἐπίπεδο u° αὐτούς. Στὴν πραγματικότητα, fj σύνθεση τοῦ Вау ντὲρ I κόες Ka- . 


137 


2 N. i 
N 


τ 
xa t 


——— нне лур зар АДИ НАДИРА ο κλάμα. ος 


aas 


ΟΥΓΟΣ BAN NTEP ΓΚΟΕΣ Τρίπτυχο Πορτινάρι (1476 - 1478) 

Γάνδη, γύρω στὰ 1440. Τὸ 1467 ὀνομάσθηκε Κεντρικὸς πίνακας: 

ζωγράφος, στὴ Γάνδη, ὅπου ἐργάσθηκε ðs τὸ Προσκύνηση τῶν Μάγων 

1475: ἔπειτα πῆγε στὸ μοναστήρι τοῦ Roode ᾿Εξωτερικὲς πτέρυγες: Εὐαγγελισμός. 
Klooster, κοντὰ στὶς Βρυξέλλες, ὅπου παρέ- ᾿Ελαιογραφία σὲ σανίδι: 2,53 x 3,04 u. κέντρο, 
μεινε ὣς τὸ θάνατό του, στὰ 1482. 2,53 x 1,41 u. oi πτέρυγες. 


τάγεται ἀπὸ τὰ «θρησκευτικὰ δράματα» στὸ θέατρο. > αὐτά, οἱ ἠθοποιοὶ ë- 
παιρναν τὶς θέσεις τους σὲ μιὰ σκηνὴ ποὺ ὑψωνόταν προοδευτικὰ πρὸς τὰ πί- 
со. Εἶναι λοιπὸν ἕνας «χῶρος σκηνῆς», ὅπως ἔγραψε ó Σαλβίνι. “O θεατρι- 
кос χαρακτήρας μαρτυρεῖται ἀκόμη ἀπὸ τὴν ἔντονη ἔκφραση τῶν μορφῶν, 
καὶ ἰδιαίτερα ἀπὸ τὴν ἐκστατικὴ λατρεία τῶν ἀγγέλων καὶ τὴ γεμάτη ἔδαρση 
στάση τῶν ποιμένων. Οἱ μορφὲς εἶναι πλασμένες μὲ δύναμη. Τὰ πρόσωπα 
ἀποκαλύπτουν μιὰν ἀσυνήθιστη «ὁμορφιά», ποὺ φτάνει στὰ λαμπρὰ χαρα- 
κτηριστικὰ τῶν τριῶν βοσκῶν, σ᾽ ἕναν ρεαλισμὸ ὁλότελα νέον γιὰ τὴ φλα- 
μανδικὴ ζωγραφική. Ἢ «νεκρὴ φύση» στὸ πρῶτο ἐπίπεδο θαυμαξόταν πάν- 
τοτε, καὶ δικαιολογημένα. Τὰ ἄνθη στὰ δυὸ ἀνθοδοχεῖα---ἴριδες, κρίνα, pvo- 
σωτίδες, βιολέτες-- εἶναι σύμβολα τῆς Παρθένου. ᾿Ἐκεῖνο ποὺ προκαλεῖ ἐντύ- 
πωση στὶς δυὸ πτέρυγες εἶναι τὸ γιγαντιαῖο μέγεθος καὶ ἢ ἐπιβλητικὴ αὐστη- 
ρότητα τῶν τεσσάρων ἁγίων. Ὄχι λιγότερο ἐντυπωσιακὲς εἶναι οἱ προσῶπο- 
γραφίες τῶν δύο δωρητῶν, μὲ τὰ δυνατὰ περιγράμματα, τὸ πελιδνὸ χρῶμα 
καὶ τὴν ἔντονη ἔκφραση. Τὸ τοπίο στὴ δεξιὰ πτέρυγα εἶναι ἐπίσης ἐξαιρετι- 
κό. Τὰ μεγάλα γυμνὰ δέντρα εἶναι ἀντάξια τοῦ Μπρέχελ. Σ᾽ αὐτὴν ἀκριβῶς τὴ 
συνύφανση ρεαλιστικῶν τόνων καὶ ὁράματος βρίσκεται ἡ γοητευτικὴ ἀτμό- 
σφαιρα τοῦ μεγάλου τριπτύχου. ᾿Απὸ τότε ποὺ ἔφτασε στὴ Φλωρεντία, τὸ 1478, 
προκαλοῦσε πάντοτε τὸ ἐνδιαφέρον καὶ τὸν θαυμασμό, καὶ γιὰ τὶς ἔντονα να- 
τουραλιστικές του λεπτομέρειες, γιὰ τὴ μεγάλη πρωτοτυπία τῶν μορφῶν καὶ 
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τοὺς χρωματικούς TOU τόνους. Καλλιτέχνες ὅπως ó Λορέντσο vti Κρέντι καὶ 
ó Πιέρο vti Κόζιµο δανείστηκαν πολλὰ στοιχεῖα γιὰ τὸ ἔργο τους ἀπ᾿ αὐτὸν 
τὸν πίνακα. O «Βωμὸς Πορτινάρυ παρέμεινε στὴν ἐκκλησία τῆς Σάντα Ma- 
ρία Νουόβα ὣς τὸ 1897. 


= ΝΙΚΟΛΑΟΣ ΦΡΟΜΑΝ- TO ΤΡΙΠΤΥΧΟ ΤΟΥ ΛΑΖΑΡΟΥ 


Ἕνα ἐξαιρετικὰ σημαντικὸ ντοκουµένο τῆς γαλλικῆς προβηγκιανῆς ζωγρα- 


φικῆς στὸ δεύτερο ἥμισυ τοῦ 15ου αἰώνα, μὲ ἐπιδράσεις ἀπὸ τὸν Βορρὰ καὶ 
ἀπὸ τὸν Νότο. Στὸ τρίπτυχο τοῦ Φρομάν, τὸ φλαμανδικὸ στοιχεῖο εἶναι τὸ 
ἰσχυρότερο. О ρεαλισμὸς τῶν μορφῶν, τὸ λεπτότατο τοπίο καὶ τὸ ἐσωτερικό, 
ἐμπνευσμένο ἀπὸ τὸν Φλεμὰλ (στὴ δεξιὰ πτέρυγα), ὅλα δείχνουν πρὸς τις 
Κάτω Χῶρες. Μερικοὶ τύποι εἶναι τόσο κοντὰ. στὸν Ντὶρκ Μπόουτς ὥστε νὰ 
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ΟΥΓΟΣ BAN ΝΤΕΡ ΓΚΟΕΣ 
Τρίπτυχο Πορτινάρι (1476 - 1478) 
Ἐσωτερικὸ τῆς ἀριστερῆς πτέρυγας: Οἱ ἅγιοι 
Θωμᾶς καὶ ᾽Αντόνιο ᾽Αμπάτε μὲ τὸν Тоцийќо 
Πορτινάρι καὶ τοὺς γιούς του ᾽Αντόνιο καὶ 
Ππτζέλλο. 
Ἐσωτερικὸ τῆς δεξιᾶς πτέρυγας :. Οἱ ἅγιες Ma- 
ρία ἡ Μαγδαληνὴ καὶ Μαργαρίτα μὲ τὴ Μαρία 
Μπαροντσέλλι καὶ τὴν κόρη της Μαρία Πορτινάρι. 


hae 


ΝΙΚΟΛΑΟΣ ®POMAN 

Uzès (Λανγκεντὸκ) γύρω στὰ 1430(;). Ἔργά- 
σθηκε ἴσως, μὲ τὸν Ντὶρκ Μπόουτς στὴ Λου- 
βαὶν πρὶν ἀπὸ τὸ 1460: στὰ 1465 βρισκόταν 
στὸ Uzès: τὸ 1470 στὸ At àv Προβάνς, καὶ 
ἀπὸ τὸ 1472 στὴν ᾿Αβινιόν. Πέθανε στὴν ᾿Αβι- 
vióv(;) γύρω στὰ 1485. 

Τὸ Τρίπτυχο τοῦ 4αζάρου 

Ἐλαιογραφία σὲ σανίδι. Κεντρικὸς πίνακας, 
᾿Ανάσταση τοῦ Λαζάρου: 1,75 х 1,34 p. 


᾿Αριστερὴ πτέρυγα, ἐσωτερικό: Χριστὸς καὶ | 
Μάρθα: ἐξωτερικό, Παναγία μὲ τὸ Θεῖο Βρέφος᾽ 


175 x 66 ἑκατ. 

Δεξιὰ πτέρυγα, ἐσωτερικό: “H Μαγδαληνὴ uv- 
ρώνει τὰ πόδια τοῦ Χριστοῦ ἐξωτερικό, Oi dw- 
pntéç’ 175 x 76 ёкат. 
Ὑπογράφεται καὶ χρονολογεῖτάι : 
1461. 
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ὑποθέσωμε πὼς ὃ Φρομὰν εἶχε ἐκπαιδευθῆ στὸ ἐργαστήριο αὐτοῦ τοῦ καλλι- 
τέχνη, στὴ Λουβαίν. Ἔπιπλέον, ὑπάρχουν ἐπιδράσεις ἀπὸ τὴν Καταλανία 
καὶ ἕνας ἀέρας µεσογειακός. Παρόλο ποὺ εἶχε διαφυλαχθῇ, ἀπὸ ἀμνημόνευτα 
χρόνια, στὴν ἐκκλησία τοῦ Bosco ai Frati στὸ Μουτζέλλο, δὲν μπορεῖ νὰ εἶχε 
ζωγραφισθῆ ἐκεῖ, γιατὶ δὲν ἔχει καμιὰ σχέση μὲ τὴν ἰταλικὴ τέχνη. 


= ΓΕΡΑΡΔΟΣ NTABINT — ΠΡΟΣΚΥΝΗΣΗ TON MAI ON σελ. 142 
Ἐπειδὴ πρόκειται γιὰ τέμπερα σὲ μουσαμά, αὐτὸ τὸ ἔργο ἔχει ἱστορικὸ ἐνδια- 
φέρον. Ἐπιπλέον, εἶναι ἕνα ἀπὸ τὰ καλύτερα ἀλλὰ ἐλάχιστα γνωστὰ ἔργα τοῦ 
Γεράρδου Νταβίντ, καὶ φιλοτεχνήθηκε ἀπὸ τὸν καλλιτέχνη στὴ νεότητά του, 
ἴσως γύρω στὰ 1490. Εὐαίσθητος ἐνδοστρεφῆς, ó Νταβὶντ ἀπέφευγε τὰ δραμα- 
τικὰ ἐφὲ καὶ τοὺς πειραματισμοὺς σχετικὰ μὲ τὴ μορφή. Συνοψίζει, καὶ τελει- 
ώνει, τὴν παράδοση τῆς Βρύγης τοῦ 1500 αἰώνα. O Νταβὶντ ἀγγίζει συχνὰ 
τὴν ποίηση μὲ τὸ αἴσθημα οἰκειότητας ποὺ δημιουργεῖ στὶς συνθέσεις του. 
ὅπου ої μορφὲς εἶναι τυλιγμένες στὴ σιωπὴ καὶ τὴν περισυλλογή, καὶ ψυχο- 
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λογικὰ ἀπομονωμένη ἡ μιὰ ἀπὸ τὴν ἄλλη. Στοὺς πίνακές τοῦ Νταβὶντ ñ ἑνό- 
τητα ἐπιτυγχάνεται µόνο μὲ τὸ χρῶμα καὶ μὲ τὸ διάχυτο χρυσὸ φῶς. 


" TEXNITHZ ΤΗΣ VIRGO INTER VIRGINES — ΣΤΑΥΡΩΣΗ 

"Eva ἀπὸ τὰ μεγαλύτερα ἐργαστήρια ποὺ λειτουργοῦσαν στὴν Ὀλλανδία στὰ 
τέλη τοῦ 15ου αἰώνα ἦταν τοῦ Τεχνίτη τῆς Virgo inter Virgines: τὰ ἄλλα δύο 
ἦταν τοῦ Geertgeen {οί Sint Jans καὶ τοῦ Ἱερώνυμου Μπός. Τὸ ἔργο ποὺ δίνει 
στὸν ἀνώνυμο τεχνίτη τ᾽ ὄνομά του εἶναι ὁ πίνακας ποὺ παριστάνει τὴν «Παρ- 
θένο μὲ τὸ Βρέφος καὶ Τέσσερεις “Αγιες Γυναῖκες» στὸ Rijksmuseum τοῦ "Аџ- 
στερνταμ. “O καλλιτέχνης αὐτὸς εἶναι ἀξιόλογος γιὰ τὸν ἐξπρεσιονιστικὸ 
φόρτο ποὺ δίνει στὰ ἔργα του, πρὶν ἀπὸ τοὺς «Μανιεριστὲς τῆς ᾽Αμβέρσας» 
τῶν ἀρχῶν τοῦ 16ου αἰώνα. Στὴ «Σταύρωση», προσέξτε τὴν ἐξαιρετικὰ ἐκφρα- 


ΓΕΡΑΡΔΟΣ NTABINT . 
Oudewater (Ολλανδία) γύρω στὰ 1450 - 1460. 
Τὸ 1484 ὀνομάσθηκε ζωγράφος στὴ Bpvyn, 
ὅπου καὶ ἐργάσθηκε: τὸ 1515, στὴν ᾽Αμβέρσα. 
Πέθανε στὴ Βρύγή τὸ 1523. 

'H Προσκύνηση τῶν Μάγων. 

Τέμπερα σὲ μουσαμά’ 95 x 80 ἑκατ. 


ΤΕΧΝΙΤΗΣ ΤΗΣ 

` VIRGO INTER VIRGINES 

Κατὰ τὸν Φριντλάντερ ἐργαζόταν στὸ 
Ντὲλφτ γύρω στὰ 1480 - 1495. 

'H Σταύρωση 

Ἐλαιογραφία σὲ σανίδι: 57 x 42 ἑκατ. 
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στικὴ ἀπεικόνιση τῆς Παναγίας ποὺ λιποθυμᾶ καταρρέοντας ἢ τὴ μορφὴ 
τῆς Μαγδαληνῆς στὸ πόδι τοῦ σταυροῦ, μὲ τὸ κορμί της γερμένο μπροστὰ καὶ 
τὰ μαλλιά της ξέπλεκα. Εἶναι ἕνα εἶδος ζωγραφικῆς ποὺ βρίσκεται πολὺ 
μακριὰ ἀπὸ τὸν Γεράρδο Νταβίντ, ἐπίσης Ὀλλανδό, ἀλλὰ πολὺ διαφορετι- 
κῆς ἰδιοσυγκρασίας. 


* ΑΛΜΠΡΕΧΤ NTYPEP — ΠΡΟΣΚΥΝΗΣΗ ΤΩΝ ΜΑΓΩΝ 


^O περίφημος αὐτὸς πίνακας συγχωνεύει διάφορες πλευρὲς τῆς τέχνης τοῦ 


Ντύρερ. Δείχνει τὴν προτίμησή тоо γιὰ τὶς σμιλευμένες εἰκόνες μὲ τὰ παλλό- 
μενα περιγράμματα, καθὼς ἐπίσης καὶ τὴ βαθιὰ μελέτη τῶν προβλημάτων 
τῆς προοπτικῆς. ᾿Ακόμη, ὑπάρχει ἡ ψυχολογικὴ ἑνότητα καὶ ἔνταση στὴν 


AAMIIPEXT ΝΤΥΡΕΡ 
Νυρεμβέργη 1471. Τὸ 1486 ἐργαζόταν μὲ TOV - 
Michael Wolgemut: στὰ 1492-1494 στὸ Κολ- 
μάρ, τὴ Βασιλεία, τὸ Στρασβοῦργο καὶ στὰ 
1494 - 1495 στὴ Βενετία, Πάδουα καὶ Μάντουα. 
Στὰ 1505-1506 πῆγε στὴ Βενετία καὶ στὴν 
Μπολόνια: τὸ 1520-1521 ἦταν στὶς Κάτω Xð- 
ρες. Πέθανε στὴ Νυρεμβέργη τὸ 1528. 

`Н Προσκύνηση τῶν Μάγων 

Ἐλαιογραφία σὲ σανίδι: 100 x 114 ἕκατ. 
Μονογράφεται καὶ χρονολογεῖται, 1504. Οἱ 
πτέρυγες βρίσκονται στὴ Φραγκφούρτη καὶ 
στὸ Μόναχο. 


ААМПРЕХТ NTYPEP 
"Н Παναγία καὶ τὸ Ocio Βρέφος 
Ἐλαιογραφία σὲ σανίδι’ 43 х 31 ἑκατ. 


Μονογράφεται καὶ χρονολογεῖται, 1226. 


ἀφήγηση: ἡ ὀξεία αἴσθηση τοῦ τοπίου, ποὺ εἶναι περισσότερο συμπαγὲς καὶ 
ὀργανικὸ παρόσο στοὺς Φλαμανδοὺς ζωγράφους. Τὸ ἔργο μαρτυρεῖ ἐπίσης 
τὸν συντονισμὸ — ποὺ πάντοτε ὑπάρχει στὸν Ντύρερ---ἀνάμεσα бтў θεωρία 
(ποὺ ὁ καλλιτέχνης τὴν Spite μὲ τὴ λέξη Kunst) καὶ στὸν: χειρισμὸ (Braush). 
Ἥ «Προσκύνηση τῶν Μάγων» ἀποτελεῖ τὸ κεντρικὸ φάτνωμα τοῦ «Πολυπτύ- 
xov Jabachsen». Oi δύο πτέρυγες βρίσκονται στὴ Φραγκφουρτη καὶ στὸ 
Μόναχο. | | 


a» ΑΛΜΠΡΕΧΤ NTYPEP Η ΠΑΝΑΓΙΑ ΚΑΙ ΤΟ ΘΕΙ͂Ο ΒΡΕΦΟΣ 
Ἕνα ἀπὸ τὰ ὄψιμα ἔργα τοῦ καλλιτέχνη, ἐκτελεσμένο στὸ τέλος τῆς ἀκού- 
ραστης σταδιοδρομίας του, ποὺ τὸν εἶχε φέρει ἀπὸ τὴ μιὰν ἄκρη τῆς Εὐρώπης 
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στὴν ἄλλη. Τὰ στρογγυλὰ σχήματα, χαρακτηριστικὰ τοῦ 16ου αἰώνα ἔχουν ΑΛΜΠΡΕΧΤ NTYPEP 


μιὰ ποιότητα γλυπτικὴ καὶ κατέχουν στέρεα τὸν χῶρο. 'O ζωγράφος ἀρέσκε- "Ay. Φίλιππος καὶ “Ay. Ιάκωβος — 
` М er , 5, (9 5 \ 52. / \ y Ἐλαιογραφία σὲ σανίδι’ 45 х 38 και 
ται νὰ παρουσιάζη ἕνα περίπλοκο παιχνίδι ἀπὸ καμπύλες, πράγμα ποὺ εἶναι ооо ооа 
ὁλοφάνερο ἐδῶ στὰ μπράτσα καὶ στὰ χέρια τοῦ μικροῦ Ἰησοῦ. Τὰ προβλή- Μονογράφονται καὶ χρονολογοῦνται, 1516. 


ματα τῶν ἀναλογιῶν καὶ γενικὰ τῆς μορφῆς ἐνδιέφεραν πάντα τὸν Ντύρερ, 
ποὺ συνέγραψε καὶ τρία θεωρητικὰ κείμενα. Ἐνῶ οἱ Ἰταλοὶ ἀπέβλεπαν στὴν 
«ἀπόλυτη» ὀμορφιά, ó Ντύρερ ὑπερασπιζόταν τὴ «σχετική». «Ὅταν ἤμουν 
νέος, ἔλεγε, παθαινόμουν μὲ τὴν ποικιλία καὶ τοὺς νεωτερισμούς. Τώρα, σὲ 
προχωρημένη ἡλικία, ἔμαθα νὰ θαυμάζω τὸν ἐγγενῆ συντηρητισμὸ τῆς φύσεως 
καὶ νὰ καταλαβαίνω ὅτι αὐτὴ Å ἁπλότητα εἶναι ñ ὑπέρτατη ἐπιδίωξη τῆς 
τέχνης». 


s ΑΛΜΠΡΕΧΤ NTYPEP — ΑΓ. ΦΙΛΙΠΠΟΣ ΚΑΙ AT. IAKOBOX 

Οἱ δυὸ κεφαλὲς εἶναι «χαραγμένες» μὲ ἐξαιρετικὴ ἀκρίβεια καὶ λεπτότητα 
γραμμῆς, ποὺ ἀνταποκρίνεται στὴν παρόρμηση μιᾶς βασανιστικῆς ἠθικῆς 
αὐστηρότητας. Εἶναι ў στιγμὴ ποὺ ñ Μεταρρύθμιση πάει νὰ ξεσπάση στὴ 
Γερμανία. Οἱ δυὸ ἅγιοι τοῦ Ντύρερ ἀνήκουν καθαρὰ σ᾽ αὐτὸ τὸ κλίμα. Προσέξ- 
τε τὰ φλογερὰ μάτια τοῦ Φιλίππου καὶ τοῦ Ἰακώβου, τὸ στόμα μὲ τὸν πικρὸ 
μορφασμὸ καὶ τὰ μακριὰ σγουρὰ γένια. Ὁ Ντύρερ ἦταν ἄνθρωπος τοῦ καιροῦ 
του κι ἐνδιαφερόταν μὲ πάθος γιὰ τὰ πνευματικὰ προβλήματα ποὺ ἀπασχολοῦ- 
σαν τοὺς συγχρόνους του. Ἐτάχθηκε ἀμέσως μὲ τὸν Λούθηρο, ὅπως ἀναφέρει 
σὲ διάφορα χωρία στὸ Reisebuch (Ταξιδιωτικὸ Ἡμερολόγιο) ποὺ κρατοῦσε 
κατὰ τὴν παραμονή тоо στὶς Κάτω Χῶρες (1520-1521). 


m | | ААМПРЕХТ NTYPEP 
* ΑΛΜΠΡΕΧΤ NTYPEP — О ΠΑΤΕΡΑΣ ΤΟΥ ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΗ оис 


 Epyo νεανικό, ἐκτελεσμένο σὲ ἡλικία 19 χρονῶν, τὸ πορτραῖτο αὐτὸ δείχνει | Ἐλαιογραφία σὲ σανίδι: 47 x 39 ёкат. 
146 ὅτι Ó Ντύρερ εἶχε κιόλα διαμορφώσει ἕνα στὺλ καὶ κατεῖχε μιὰν ἀλάθητη Μονογράφεται καὶ χρονολογεῖται, 1490 


1456 


εἰκονογραφικὴ γλῶσσα. Ἡ ἐπίδραση τῶν φλαμανδικῶν προτύπων εἶναι ọpa- 
νερή, ἀλλὰ ὁ Ντύρερ προχωρεῖ πέρα ἀπὸ τὸ πορτραῖτο μὲ τὴν ἔννοια τοῦ 
ντοκουμέντου. Οἱ εἰκόνες του συνδέονται μὲ τὴ ζωή, τὴν ἱστορία καὶ τὶς tå- 


σεις καὶ φιλοδοξίες τῶν προσώπων του. Πίσω ἀπὸ τὸ εὐαίσθητο γραμμικὸ · 
σχέδιο μποροῦμε và διαβάσωµε αὐτὴ τὴν ἐπιθυμία τοῦ καλλιτέχνη νὰ δώση - 


τὸν χαρακτήρα, τὴ σταθερότητα καὶ τὴ δύναμη θελήῄσεως, καθὼς καὶ τὸν Às- 
πτὸ διανοητισμὸ τοῦ πατέρα тою. 


" ΛΟΥΚΑΣ KPANAX O ΠΡΕΣΒΥΤΕΡΟΣ — АЛАМ ΚΑΙ ΕΥΑ 

Πόση ἀντίθεση ἀνάμεσα στὴν αὐστηρή, ὀρθολογικὴ καὶ ἀναγεννησιακὴ 
τέχνη τοῦ Ντύρερ καὶ στὴν παιχνιδιάρικη. διακοσμητικὴ τέχνη τοῦ Κράναχ. 
Ἔνῶ ὁ Ντύρερ ἀσχολεῖται μὲ τὸ πρόβλημα τῶν ἀναλογιῶν τοῦ ἀνθρωπίνου 
σώμοτος (τόσο τὸ ζωγραφικὸ ὅσο καὶ τὸ χαρακτικό τοῦ ἔργο δείχνει φανερὰ 
τὴν ἐντατικὴ αὐτὴ μελέτη), τὰ γυμνὰ τοῦ Κράναχ εἶναι ἀπαλλαγμένα ἀπὸ κάθε 
φροντίδα «ἀνατομικῆς ἀκρίβειας». Φυσικὰ θὰ ἦταν περιττὸ νὰ εἰποῦμε ὅτι 
στὴν τέχνη αὐτὸ εἶναι ἐντελῶς νόμιμο. Τὰ γυμνὰ τοῦ Κράναχ (Eva, ᾿Αφροδίτη, 
Αρτεμη, Ἰουδίθ, Λουκρητία) εἶναι ἐπιμήκη, λυγερά, δίχως κόκαλα καὶ οἱ 
πόζες τους συχνὰ προσποιητές. ᾿Αναδίνουν ἕναν ψυχρό, ἐκλεπτυσμένο ἐρωτι- 
σμό. Συχνὰ ої φιγοῦρες του εἶναι στηµένες σὲ σκοτεινὸ φόντο ποὺ δίνει ἆνα- 
γλυφικότητα στὴ σιλουέτα καὶ τονίζει τὴ σάρκα. 'O Κράναχ πολλὲς φορὲς 


ἀπεικόνισε τοὺς πρωτόπλαστους πάνω σὲ σκοτεινὸ βάθος, τοὺς ἔστησε, ёлі-. 


σης, μπροστὰ σὲ ἐντυπωσιακὰ ζωγραφισμένα, σχηματικὰ φυλλώματα. Τέλος, 
τοὺς παρέστησε στὸν Ἐπίγειο Παράδεισο τριγυρισμένους ἀπὸ ζῶα. ‘Н τέχνη 


τοῦ Κράναχ παρουσιάζει προβλήματα ὡς πρὸς τὸν καθορισμὸ τοῦ ὕφους καὶ ` 


τὴ σχέση του μὲ τὴν ἰταλικὴ καὶ φλαμανδικὴ σχολή. 


a ΑΛΜΠΡΕΧΤ AATNTOPOEP — ΔΥΟ RENEE ΑΠΟ ΤΗ 7ОН ΤΟΥ ΑΤΙΟΥ 
ΦΛΩΡΙΑΝΟΥ 

Mati μὲ μερικὰ ἄλλα μεγάλα ἔργα τοῦ 16ου αἰώνα, στὰ ὁποῖα περιλαμβάνον- 
ται καὶ ἔργα Ἰταλῶν ὅπως ὁ Лотто, ἡ ἰδιότροπη ὁραματικὴ καὶ μυθικὴ τέχνη 
τοῦ ᾿Αλμπρεχτ ᾿Αλτντόρφερ ἀντιπροσωπεύει τὴν ἄλλη ὄψη τοῦ νομίσματος 
᾿Αναγέννηση : τὴν πλευρὰ τῶν ἐχθρῶν τοῦ κλασικοῦ ἰδανικοῦ, κάθε δογματι- 
σμοῦ. Δὲν εἶναι, λοιπόν, ἐκπληκτικό, ὅτι ñ ἐπίσημη κριτικὴ μπόρεσε κάποτε 
νὰ ἰδῇ τὸν ᾿Αλτντόρφερ μὲ κάποιο αἴσθημα ἐπιεικείας, καὶ νὰ θεωρήση τὴν 
τέχνη του ὡς ἀκαλλιέργητη ἐκδήλωση μιᾶς πρωτόγονης ἰδιοσυγκρασίας, ποὺ 
θὰ ἦταν προτιμότερο νὰ τὴν ἀγνοῆ. “Av σήµερα μποροῦμε νὰ ἐκτιμήσωμε τὴ 
ζωγραφικὴ τοῦ ᾿Αλτντόρφερ, αὐτὸ ὀφείλεται στὴ διαπαιδαγώγησή µας μὲ τὴ 
μοντέρνα αἰσθητικὴ καὶ στὴν ἐξοικείωσή μας μὲ τὰ φανταστικὰ καὶ ὑπερ- 
ρεαλιστικὰ ρεύματα τῆς σύγχρονης τέχνης. Πράγματι, ñ τέχνη τοῦ ”Αλμπρεχτ 
᾿Αλτντόρφερ μπορεῖ νὰ δρισθῆ σὰν «ὑπερρεαλιστική», ἀφοῦ συνδέεται μ᾽ 
ἕναν κόσµο ὀνειρικό. Σὰν σὲ ὄνειρο, oi εἰκόνες τοῦ ᾿Αλτντόρφερ παίρνουν τὰ 
χρώματα τοῦ οὐράνιου τόξου, Ц ἀφήγηση γίνεται ἐρεθιστικὴ καὶ τρομακτική, 
οἱ ἀποστάσεις συντομεύονται ἢ ἁπλώνονται στὸ ἄπειρο. Ὅλα αὐτὰ μποροῦμε 
νὰ τὰ ἰδοῦμε στὶς δυὸ ἐξαίρετες σκηνὲς ἀπὸ τὴ «Ζωὴ τοῦ ‘Ay. Φλωριανοῦ», 


μὲ τὴ θαυμάσια ἐνορχήστρωση τῶν χρωμάτων, ὅπου τὰ ἀξέχαστα λευκὰ mpo- 


βάλλουν μιὰ χιονένια ἁγνότητα. Οἱ πίνακες τῆς Οὐφίτσι εἶναι τμήματα ἑνὸς 


ΛΟΥΚΑΣ KPANAX O ΠΡΕΣΒΥΤΕΡΟΣ 
Κρόναχ (Βόρεια Φραγκονία) 1472. Τὸ 1503 
ἦταν στὴ Βιέννη: ἀπὸ τὸ 1505 ὣς τὸ 1550 στὴ 
Βιττεμµβέργη ὅπου ἐργάσθηκε στὴν Αὐλὴ τῆς 
Σαξονίας. Τὸ 1508, ταξίδεψε στὶς Κάτω Χῶρες. 
Τὸ 1550, βρισκόταν στὸ Αουγκσμπουργκ A- 
αχεν). Πέθανε στὴ Βαϊμάρη τὸ 1553. 

᾿Αδὰμ καὶ Eva 


Ἐλαιογραφίες σὲ σανίδι 172 x 63 καὶ 


167 x 61 ἕκατ. ἀντιστοίχως. 


Ὁ ‘Addy μονογράφεται καὶ χρονολογεῖται, 
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151 буо | | | 
АЛМПРЕХТ АЛТМТОРФЕР πολυπτύχου ποὺ ó Βαυαρὸς καλλιτέχνης εἶχε ζωγραφίσει ἴσως γιὰ τὴν ἐκκλη- 
Ρατισβόννη(;) γύρω στὰ 1480. Ἐργάσθηκε σία τοῦ ‘Ay. Φλωριανοῦ, κοντὰ στὸ Λίντς.. ᾿Αποτελοῦσε Eva ἐπιβλητικὸ σύνο- 
στὴ Ρατισβόννη (Regensburg), ὅπου καὶ πολι- 
τὀγραφεῖται τὸ 1506. Στὰ 1535, ταξίδεψε στὴ Ao, ποὺ τὰ πολυάριθμα µέρη του δυστυχῶς ἔχουν διασκορπιστῆ. Ἑφτὰ ἀπὸ 
Βιέννη. Πέθανε στὴ Ρατισβόννη τὸ 1583. τὰ. φατνώματα τοῦ πολυπτύχου βρέθηκαν, ἀλλὰ té εἶναι πιθανὸν μερικὰ. ἄλλα 
`Н ἀναχώρηση. τοῦ Ay. Φλωριανοῦ (ἐπάνω) "νὰ ἔχουν χαθῆ. 


Τὸ μαρτύριο τοῦ “Ay. Φλωριανοῦ (στὴ ced. 150) 
Ἐλαιογραφίες σὲ σανίδι: 81 x 67 καὶ 
76 x 67 ёкат. ἀντιστοίχως. ` 


= ХАМУ ΣΥΣ ΦΟΝ KOYAMIIAX — O ΑΓΙΟΣ HEPO HEPHIATONTAZ ЕШ 
ТОМ YAATON 

Ἢ σκηνὴ αὐτὴ ἀνήκει σ᾽ ἕνα μεγάλο. «Πολύπτυχο τῶν. ἁγίων Πέτρου καὶ 
Παύλου», μιὰ ἐπιβλητικὴ σύνθεση ἀπὸ ὀκτὼ μεγάλα φατνώματα. Εἰκονίζον- 
ται δέκα σκηνές. Πλάι στὶς μορφὲς τοῦ ᾿Αγίου Πέτρου καὶ τοῦ “Αγίου Παύλου 
στὴ ῥάχη τῶν πτερύγων, ποὺ φαίνεται ὅταν εἶναι κλειστές, ὁ καλλιτέχνης ἔχει 
| 151 κατω ζωγραφίσει τὰ ἑξῆς ἐπεισόδια: «Ὁ “Αγιος Πέτρος περιπατώντας ἐπὶ τῶν ὑδά- 
ХАМ: YZ DON KOYAMIIAX τῶν», «'H ἀπελευθέρωση τοῦ Αγίου Πέτρου», «Ὁ "Aytoc Παῦλος σὲ ἔκσταση», 


Kulmbach, κοντὰ στὸ Μπαῦρόυτ γύρω στὰ 
1480. Πρὶν ἀπὸ τὸ 1503 ἐρια όταν μὲ τὸν Tid- «Ἡ ἀποκεφάλιση τοῦ ᾿Αγίου Παύλου», «Τὸ κήρυγμα τοῦ ᾿Αγίου Πέτρου», 


κοπο Μπαρμπαρίνι. Τὸ 1511 ἔγινε πολίτης «Ἡ μεταστροφή. τοῦ ᾿Αγίου Παύλου», «Τὸ μαρτύριο τοῦ Αγίου Πέτρου», 
στὴ Νυρεμβέργη. Πέθανε στὴ Νυρεμβέργη τὸ ' «Ὁ χωρισμὸς τοῦ Αγίου Πέτρου καὶ “Αγίου Παύλου». ‘O òv Κούλμπαχ, ποὺ 
1522. 
πέθανε πρόωρα, τὸ 1522, στὴ Νυρεμβέ ταν δάσκαλ. ë | 
О “Ay. Πέτρος περιπατώντας ἐπὶ τῶν ὑδάτων а H р μβέ PYM»: 1 ος μιᾶς τέχνης ποὺ. 
(êva SEE) (ûrê têv βρίσκεται πολὺ κοντὰ στὸν Ντύρερ, μὲ τὴν ἐπιμέλεια τῆς μορφῆς καὶ τὴ λεπτὴ 
Buna: τών ayi Πέτρου καὶ. Παύλου) γραφικὴ εὐαισθησία. Ὁ Φὸν Κούλμπαχ δὲν ἦταν ἀσφαλῶς ἐξοπλισμένος γιὰ 


Ἐλαιογραφία σὲ σανίδι 129 x 96 ἑκατ. v ἀκολουθήση τὸν πρεσβύτερο συνάδελφό του Ντύρερ σὲ ὅλα του τὰ ἔνδια- 
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Eur o uH 


πο ας ыйы | 


φέροντα. Περισσότερο συντηρητικοί, κι αὐτὸς καὶ οἱ µαθητές του, κληρονό- 
μησαν τὶς παραδόσεις τοῦ ἐργαστηρίου: τοῦ Michel Wolgemut, ὅπου καὶ 6 
Ντύρερ εἶχε μαθητεύσει. Ἡ προέλευση τοῦ «Πολυπτύχου τῶν ᾿Αγίων Πέτρου 
καὶ Παύλου» εἶναι ἄγνωστη. Οὔτε ὑπάρχει καμιὰ βεβαιότητα γιὰ. τὴ χρονο- 
λογία τῆς συνθέσεως, ποὺ γενικὰ τοποθετεῖται γύρω στὰ 1510. 


a ПЕТЕР ПОЛ ΡΟΥΜΠΕΝΣ - ΙΣΑΒΕΛΛΑ ΜΠΡΑΝΤ 
'H Ἰσαβέλλα Μπρὰντ ἦταν fj πρώτη σύζυγος τοῦ Ροῦμπενς' τὴν παντρεύτηκε 
τὸ 1609, ὅταν γύρισε στὴν ᾽Αμβέρσα μετὰ τὸ ταξίδι του στὴν Ἰταλία. Ἤταν 


ἔξυπνη καὶ εὐαίσθητη γυναίκα, καὶ ὁ Ροῦμπενς ἔζησε μαζί της εὐτυχισμένα 


ὣς τὸν θάνατό της, στὰ 1626. Στὰ πορτραῖτα του ὁ Ῥοῦμπενς ἐπιδιώκει νὰ ἐξά- 
pn τὴ φυσικὴ καὶ ψυχικὴ ἐνέργεια τῶν προσώπῶν του μὲ μιὰ μοναδικὴ ζωικὴ 
ὁρμή. Αὐτὴ ἀκριβῶς ἡ ζωικὴ ὁρμὴ σώζει τὸν ἐξαιρετικὰ καλλιεργημένο 
Ροῦμπενς ἀπὸ τὴν ἀκαδημαϊκὴ ψυχρότητα. Στὸ πορτραῖτο: τῆς Ἰσαβέλλας 
ἐκφράζεται ἀριστοτεχνικὰ μιὰ δυνατὴ νατουραλιστικὴ αἴσθηση, ποὺ ἕρμη- 
νεύεται μὲ μιὰν ἰδιαίτερα εὐλύγιστη τεχνικὴ ποὺ συνδυάζει τὴ φλαμανδικὴ 


καὶ τὴ βενετσιάνικη μεθοδολογία. 


ПЕТЕР ΠΩΛ ΡΟΥΜΠΕΝΣ 

Siegen (Βεστφαλία) 1577. Ἐργάσθηκε μὲ τὸν 
Tobias Verhaecht, τὸν Adam уап Νοοτί καὶ 
τὸν Octavius Vaenius στὴν ᾽Αμβέρσα τὸ 1598: 
στὴν Ἰταλία καὶ Ἱσπανία στὰ 1600-1608: στὴν 
᾿Αμβέρσα ἀπὸ τὸ 1609, ἀλλὰ μὲ ταξίδια στὴν 
᾿Ὀλλανδία, Παρίσι, Λονδίνο, Μαδρίτη (1628) 
κλπ. Πέθανε στὴν ᾿Αμβέρσα то .1640. 
᾿Ισαβέλλα Μπρὰντ (γύρω στὰ 1625) 

Λάδι σὲ μουσαμά: 86 x 62 Kart. 


ΠΕΤΕΡ ПОА ΡΟΥΜΠΕΝΣ 

“О ᾿Ερρίκος A’ στὴ μάχη τοῦ ᾿Ιβρὺ 
Ἐλαιογραφία σὲ μουσαμά: 3,79 x 6,92 и. 
“О πίνακας ἐκτελέσθηκε μεταξὺ 1628 καὶ 
1631, ἀλλὰ παρέμεινε «ἡμιτελής. 


. ΠΕΤΕΡ ΠΩΛ ΡΟΥΜΠΕΝΣ — O ΕΡΡΙΚΟΣ A’ ΣΤΗ ΜΑΧΗ TOY IBPY 

Τὸ 1622, ñ Μαρία τῶν Μεδίκων παράγγειλε στὸν Ροῦμπενς δυὸ μεγάλες ost- 
ρὲς ἀπὸ πίνακες, γιὰ τὴ διακόσμηση τοῦ ᾿Ανακτόρου τοῦ Λουξεμβούργου, 
ποὺ μόλις εἶχε χτιστῆ. “Н πρώτη σειρὰ ἀπὸ καναβάτσα---εἴκοσι δύο συνολι- 
κὰ---ἁποπερατώθηκε τὸν Φεβρουάριο τοῦ 1625 (σήµερα βρίσκεται στὸ Λοῦ- 
βρο). ᾿Αμέσως ἔπειτα ὁ Ροῦμπενς ἄρχισε νὰ δουλεύη τὴ δεύτερη σειρά, μὲ 
ἐπεισόδια ἀπὸ τὴ ζωὴ τοῦ συζύγου τῆς Μαρίας τῶν Μεδίκων Ἐρρίκου A’ 
ποὺ δολοφονήθηκε τὸ 1610. Τὸ σχέδιο, ὡστόσο, δὲν ὁλοκληρώθηκε, ὕστερα 
ἀπὸ τὴ διένεξη τῆς Μαρίας τῶν Μεδίκων μὲ τὸν γιό της Λουδοβίκο IT”, καὶ 
τὴν ἀναχώρησή της, ὕστερα ἀπ᾿ αὐτό, στὶς Κάτω Χῶρες. Ὅπως ἔδειξε ἡ Ka- 
ταγραφὴ τῶν περιουσιακῶν στοιχείων τοῦ Ροῦμπενς, μετὰ τὸν θάνατό του, 
ὁ καλλιτέχνης εἶχε ἀρχίσει ἕξι ἀπὸ τοὺς πολὺ μεγάλους αὐτοὺς πίνακες. Δύο 
ἔφτασαν Wc ἐμᾶς : αὐτὸς ποὺ παρουσιάζεται ἐδῶ καὶ 6 δεύτερος---βρίσκεται 
ἐπίσης στὴν Οὐφίτσι---ποὺ παριστάνει τὴ «Θριαμβευτικὴ Εἴσοδο τοῦ Ἔρρί- 
κου Δ΄ στὸ Παρίσι μετὰ τὴ μάχη τοῦ Ἰβρύ». Προκαταρκτικὰ σχέδια γιὰ pepi- 
κὲς ἀπὸ τὶς συνθέσεις διασώθηκαν ἐπίσης. Οἱ δύο γιγαντιαῖοι πίνακες τῆς 
Οὐφίτσι εἶναι ἡμιτελεῖς καὶ αὐτὸ τοὺς δίνει ἕνα πρόσθετο ἐνδιαφέρον. Στὸν 


«Ἐρρίκο Δ΄ στὴ μάχη τοῦ Ἰβρὺ» ἡ ἐπίδραση τῶν μεγάλων ἰταλικῶν προτύπων. 


(<H μάχη τοῦ ᾽Ανγκιάρυ τοῦ Λεονάρντο), εἶναι φανερή, ἀλλὰ ἡ γεμάτη πά- 


θος ἐπεξεργασία τοῦ θέματος, εἶναι ἕνα ἐντελῶς νέο στοιχεῖο, στὸ πνεῦμα. 


τοῦ μπαρόκ. 
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ПОХАМ ΛΙΣ 

Περιοχὴ Λύμπεκ γύρω στὰ 1597. ᾿Απὸ τὸ 1616 
ὣς τὸ 1619 στὸ Χάαρλεμ, Αμστερνταμ καὶ Ap- 
βέρσα: τὸ 1622 στὴ Ρώμη: ἀπὸ τὸ 1622 στὴ Be- 
νετία, ὅπου καὶ πέθανε τὸ 1630. 

“О καλλωπισμὸς τῆς ᾿Αφροδίτης 

` "Ἐλαιογραφία σὲ μουσαμά: 82 x 69 Exar. 


155 κατω 

: ΗΡΑΚΛΗΣ ΣΕΧΕΡΣ 

Χάαρλεμ(;) 1589-1590. Πρὶν ἀπὸ τὸ 1607 ёр- 
γάσθηκε μὲ τὸν Gillis van Coninxloo στὸ "Аџ- 
στερνταμ᾽ τὸ 1631 στὴν Οὐτρέχτη' τὸ 1633 
στὴ Χάγη. Πέθανε στὴ Хаүт|(;) μετὰ τὸ 1635. 
Τοπίο μὲ βράχια 

Ἐλαιογραφία σὲ μουσαμὰ ἐπικολλημένον 

σὲ σανίδι 

Προηγουμένως ἀποδιδόταν στὸν Ρέμπραντ. 
“᾿Αποδόθηκε στὸν Σέχερς ἀπὸ τὸν 


Bode τὸ 1871. 


55 x 99 ёкат, 


a ΓΙΟΧΑΝ AD — O КААЛОШ>МО2 ΤΗΣ ΑΦΡΟΔΙΤΗΣ 

Ὁ Γερμανὸς Ліс ἦταν ἕνας косролоћіттс Εὐρωπαῖος καλλιτέχνης, τόσο στὴν 
ἀγωγὴ ὅσο καὶ στὸ πνεῦμα. ᾿Αφοῦ σπούδασε, ἀπὸ τὸ 1616 ὣς τὸ 1615, στὰ πιὸ 
δραστήρια καλλιτεχνικὰ κέντρα τῶν Κάτω Χωρῶν (Χάαρλεμ, Αμστερνταμ 
καὶ ᾽Αμβέρσα), συμπλήρωσε τὴν ἐκπαίδευσή τοῦ στὴ Ῥώμη καὶ στὴ Βενετία, 
ὅπου καὶ πέθανε πρόωρα τὸ 1630. Τὸ ὕφος τοῦ Aic εἶναι μπαρὸκ σὲ ἐλάσσονα 
τόνο. Ὁ καλλιτέχνης ἀποφεύγει τὸν στόμφο τῆς «ἐπίσημης» τέχνης καὶ ἐπι- 
διώκει τὴ χάρη---μιὰ ποιότητα ποὺ θὰ θριαμβεύση στὸν ἑπόμενο αἰώνα.. 
Πάνω ἀπ᾽ ὅλα, 6 Aic εἶναι ἕνας ἐξαίρετος γνώστης τοῦ χρώματος, μὲ ἁπαλὴ. 


καὶ αἰσθησιακὴ πινελιά. 


= ΗΡΑΚΛΗΣ ΣΕΧΕΡΣ ---ΤΟΠΙΟ МЕ BPAXIA 

Ποικίλα εἶναι τὰ ρεύματα ποὺ μποροῦμε νὰ διακρίνωμε στὴν ὀλλανδικὴ το- 
πιογραφία τοῦ 17ου αἰώνα. ᾿Ανάμεσα σ᾽ αὐτὰ εἶναι μιὰ νατουραλιστικὴ φλέ- 
βα---μὲ θέμα τὴ φύση, εἴτε τὴν ὀλλανδικὴ εἴτε τὴν ἰταλική, τὴ σκανδιναβικὴ 
κλπ.---καὶ μιὰ ὁραματικὴ φλέβα, ποὺ ὁ "Ἡρακλῆς Σέχερς (μαζὶ μὲ τὸν Jacob 
van Geel) εἶναι ἕνας ἀπὸ τοὺς μεγάλους ἑρμηνευτές της. Στὴ βάση τῆς τοπιο- 
γραφίας τοῦ Σέχερς βρίσκεται ἡ μανιεριστικὴ τέχνη τοῦ Joos de Momper, ἀλ- 
AG ἐδῶ ὑπάρχει μιὰ ζωντάνια καὶ μιὰ τραγικότητα. Τὰ τοπία τοῦ Σέχερς, Evtv- 
πωσιακὰ μὲ τὸ μυστηριακὸ παιχνίδι τοῦ φωτὸς καὶ τῆς σκιᾶς, εἶναι ἀντικαθρε- 
φτίσματα τῆς ψυχῆς, ὑποκειμενικὰ ὁράματα ἑνὸς καλλιτέχνη ποὺ δόθηκε στὴ 
μοναξιά, ἀκολουθώντας τὸ ἔσωτερο δαιμόνιό του. ᾿Απὸ μιὰν ἄποψη, Ó ζωγρά- 
φος ἦταν μιὰ. συγγενὴς ψυχὴ μὲ τὸν Ρέμπραντ, ποὺ ΠΕ ἀρκετοὺς πίνακες 
τοῦ Σέχερς, ἀνάμεσά τοὺς κι αὐτὸν ἐδῶ. 


^ ΑΝΤΩΝΙΟΣ ΒΑΝ NTA: Υ.Κ - ΓΙΑΝ BAN ΜΟΝΤΦΟΡΝΤ σελ. 156 


er 


Όπως εἶναι πασίγνωστο, ó ἀνήσυχος καὶ ἐλεγειακὸς Βὰν Ντάυκ διακρίθηκε 
ἀρχικὰ στὸν τοµέα τῆς προσωπογραφίας. Στὶς ἀρχὲς τοῦ 17ου αἰώνα, ἔδωσε 
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μιὰν ἰδανικὴ ἑρμηνεία τῆς εὐρωπαϊκῆς ἀριστοκρατίας, ἀπαθανατίζοντας ὄχι 
μόνο τὴν ἐξωτερικὴ της μεγαλοπρέπεια ἀλλὰ καὶ τὸν ἐκλεπτυσμένο τρόπο 
ζωῆς της. Στὸν Ροῦμπενς, εἰπώθηκε, «οἱ ἄνδρες εἶναι σὰν λιοντάρια καὶ οἱ 
γυναῖκες σὰν κατοικίδια ζῶα: ὡραῖα πλάσματα, γεμάτα ὑγεία καὶ δύναμη, 
ὄχι ὅμως ἀνθρώπινες μορφὲς μὲ πνευματικὴ ἀτομικότητα» (Priedlander). “H 
παρατήρηση δὲν θὰ μποροῦσε ποτὲ νὰ ἐφαρμοσθῆ στὸν Вау Ντάυκ, ποὺ ἐπι- 


διώκει μᾶλλον νὰ δώση πνευματικότητα καὶ ἔξαρση στὰ μοντέλα του. Αὐτὴ 


T| προσωπογραφία «εἶναι, ἀσφαλῶς, μιὰ ἀπὸ τὶς πιὸ δυνατὲς τοῦ Вау Ντάυκ, 
γιὰ τὴ βέβαιη ὀργάνωση τῶν σχημάτων καὶ τοῦ χρώματος, ποὺ ἀποδίδει, μὲ 


ζωγραφικὰ μέσα, τὴν ὑπεροπτικὴ αὐτοπεποίθηση τοῦ μοντέλου» (Salvini). 


ΑΝΤΩΝΙΟΣ ΒΑΝ ΝΤΑ ҮК 

᾽Αμβέρσα 1599. Τὸ 1609 ἐργαζόταν μὲ τὸν Hen- 
drick van Balen οτὴν ᾿Αμβέρσα: τὸ 1618 ὀνο- 
μάσθηκε ζωγράφος στὴν ᾽Αμβέρσα τὸ 1620 
βρίσκεται στὸ Λονδίνο: ἀπὸ τὸ 1621 ὣς τὸ 1627 
στὴν Ἰταλία (Γένουα, Φλωρεντία, Βενετία, 
Ρώμη, Παλέρμο κλπ.) ἀπὸ τὸ 1627 ὣς τὸ 1632 
στὴν ᾿Αμβέρσα: στὰ 1632 στὴ Χάγη: ἀπὸ τὸ 
1622 ὣς τὸ 1640 στὸ Λονδίνο: τὸ 1641 στὸ Πα- 
ρίσι Πέθανε στὸ Λονδίνο τὸ 1641. 

Γιὰν βὰν Μόνφορτ 

Ἐλαιογραφία σὲ μουσαμά: 122 x 89 ёкат. 


MEM PEMIIPANT BAN PIN 
Λέυντεν 1606. Më τὸν Pieter Lastman στὸ 
“Анотєврутан” ἐργάσθηκε ἐκεῖ ἀπὸ τὸ 1632. 
Πέθανε στὸ Αμστερνταμ τὸ 1669. 
Портраїто τοῦ καλλιτέχνη σὲ νεανικὴ ἡλικία 
(γύρω στὰ 1634) 

Ἐλαιογραφία σὲ σανίδι’ 61 х 52 ἑκατ. 
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= ΡΕΜΠΡΑΝΤ BAN PIN — ΠΟΡΤΡΑΙΤΟ ΤΟΥ ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΗ ΣΕ ΝΕΑΝΙΚΗ 
ΗΛΙΚΙΑ p x 
‚ Oi αὐτοπροσωπογραφίες τοῦ Ρέμπραντ εἶναι ἀσφαλῶς ἀπὸ τὶς πιὸ ἐντυπω- 


OAKES στὴν ἱστορία τῆς τέχνης καὶ θυμίζουν τὴν ἀνάλογη ἐπίδοση ἑνὸς. 


ἄλλου μεγάλου ᾿Ολλανδοῦ; τοῦ Βὰν Γκόγκ. Διαφέρουν πολὺ fj μιὰ ἀπὸ τὴν 


ἄλλη στὴν πόξα, στὸν σκιοφωτισμὸ καὶ στὸ ψυχολογικὸ περιεχόµενο. Ὁ 


ζωγράφος, ἰδιαίτερα στὴ νεότητά του, χαίρεται và ζωγραφίζη τὸν ἑαυτό του 
μὲ ἰδιότροπα κοστούμια, ὅπως φαίνεται καθαρὰ σ᾽ αὐτὸ τὸ ἔργο. Αὐτὴ ἡ 
προτίμηση γιὰ τὴ μασκαράτα (χαρακτηριστικὸ τοῦ μπαρὸκ) ἐνδιαφέρει τὸν 
Ρέμπραντ ἐπειδὴ τοῦ προσφέρει μεγάλες δυνατότητες γιὰ νέα καὶ ἀπροσδό- 
κητα εἰκονογραφικὰ ἀποτελέσματα. Πραγματικά, προσέξτε στὸ «Πορτραῖτο 
τοῦ καλλιτέχνη. σὲ νεαρὴ ἡλικία» τὴν ἐξαίσια λάμψη ποὺ ὁ ζωγράφος ξέρει 
và δημιουργῆ στὸ μεταλλικὸ περιλαίμιο καὶ στὴν ἁλυσίδα. Εἶναι μιὰ λάμψη 
μυστηριακή, καθὼς δὲν ὑπάρχει φανερὴ πηγὴ φωτὸς ποὺ νὰ χτυπάη τὴ µορφή, 
σκεπασμένη, κατὰ ἕνα μέρος, μὲ σκιά. Αὐτὸ ἀκριβῶς τὸ ἀντινατουραλιστικὸ 
φῶς πλάθει καὶ ἀποκαλύπτει τῆ μορφή, ποὺ παίρνει σχῆμα δίχως τὸ παραδο- 
σιακὀ περίγραμμα.. Τὸ πορτραῖτο χρονολογεῖται γύρω στὰ 1634. 


᾿Επάνω: 

ΡΕΜΠΡΑΝΤ ΒΑΝ ΡΙΝ 
Αὐτοπροσωπογραφία σὲ γεροντικὴ ἡλικία 
Γέροντας 

(γύρω στὰ 1664) 

Ἐλαιογραφία σὲ μουσαμά: 70 x 55,5 ёкат. 


᾿Αριστερά: 

ΡΕΜΠΡΑΝΤ ΒΑΝ PIN 

Γέροντας | 
Ἐλαιογραφία сё μουσαμὰ Καὶ χρονολογία 
δυσανάγνωστη. | 
Κατὰ τὸν Zwarts («Oud Holland,» 1926) ἀπει- 
κονίζεται κάποιος ραβίνος τῆς πορτογαλικῆς ` 
παροικίας στὸ Αμστερνταμ. Θὰ πρέπει νὰ 
χρονολογηθῆ ἴσως γύρω στὰ 1658. . 


Στὴ σελίδα 160: | 

ZAN MIIATIZT ΣΥΜΕΩΝ ΣΑΡΝΤΕΝ 
Παρίσι 1699 - Παρίσι 1779 

Τὸ 1717 ἐργαζόταν μὲ τὸν Cazes, 

ἔπειτα μὲ τὸν Соуре!. 

Τὸ κορίτσι μὲ τὴ ракёта 


Ἐλαιογραφία σὲ μουσαμά: 81 х 65 ἕκατ. 


а ΡΕΜΠΡΑΝΤ ΒΑΝ PIN — ΓΕΡΟΝΤΑΣ 

Ἢ τέχνη τοῦ Ῥέμπραντ θὰ πρέπει νὰ ἐξετασθῆ μέσα στὸ ἱστορικὸ πλαίσιο 
τῆς μεσοαστικῆς κοινωνίας τοῦ Αμστερνταμ, ποὺ ἦταν ἀσφαλῶς f| πιὸ npon- 
γμένη στὴν Εὐρώπη ἐκεῖνο τὸν καιρό. Χάρη σ᾽ αὐτὴ τὴν προνομιοῦχο θέση, 
© Ῥέμπραντ μπόρεσε νὰ ἀπαλλαγῆ δίχως ἐξωτερικὴ δυσκολία ἀπὸ τὸν μυθικὸ 
φόρτο ποὺ ἀποτελοῦσε σημαντικὸ μέρος τοῦ ἔργου τοῦ μεγάλου ἐκείνου κο- 
σμικοῦ, τοῦ Ροῦμπενς. Τὸ αἴσθημα ἀνεξαρτησίας τοῦ Ρέμπραντ ἔγινε ἐντο- 


νώτερο στὰ τελευταῖα του χρόνια, ὅταν. ὁ καλλιτέχνης δεμάκραινε ὅλο καὶ 


περισσότερο ἀπὸ τὶς συμβατικότητες, χρησιμοποιώντας πηχτὸ χρῶμα καὶ 


-ουνοπτικὴ τεχνική. Τὸ πορτραῖτο αὐτό, ποὺ παριστάνει ἴσως κάποιον ραβίνο 
` τοῦ "Αμστερνταμ. χρονολογεῖται γύρω στὰ 1658. 


ΗΛΙΚΙΑ | 
Oi αὐτοπροσωπογραφίες τοῦ Ë Ρέμπραντ σὲ γεροντικὴ ἡλικία εἶναι τὰ ὡραιότερα 


ἔργα του. O ζωγράφος, ἀπαλλαγμένος ἀπὸ τοὺς. περιορισμοὺς ποὺ ἔνιωθε. 
“ἴσως ἀποδίδονεας τὰ χαρακτηριστικὰ ἑνὸς ἄλλου προσώπου, ἐκφράζει τὴν. 
"ἀνάγκη του γιὰ ἑνδοσκόπηση καὶ ἀλήθεια. Δυὸ. ἀπὸ τὶς πιὸ ἐντυπωσιακὲς aù- 


᾽τοπροσωπογραφίες τοῦ Ρέμπραντ σὲ µεγάλη ἡλικία εἶναι τοῦ Αἴξ- -ἀν-Προβὰνς 
(mà ὀδυνηρὰ. συνεστραμμένη φυσιογνωμία) καὶ τῆς Κολωνίας (τραγικὴ μά- 
σκα γέρου ποὺ γελᾶ), ἀλλὰ καὶ Ë πίνακας ποὺ δίνομε ἐδῶ εἶναι š ἐπίσης: σημαν- 
πικός. “O καλλιτέχνης παριστάνεται сбу' μιὰ ἐπιφανὴς προσωπικότητα τῆς 


᾿Αναγεννήσεως (Ῥόξενμπεργκ). Ὡστόσο, τὰ βαθουλωµένα μάτια, ñ πικρὴ ov- 


σπαση τοῦ στόματος Kai TO συνοπτικὰ ζωγραφισμένο κοστούμι δίνουν στὴν 
εἰκόνα ἕναν σκυθρωπὸ καὶ ἀντιηρωικὸ χαρακτήρα. Ἢ Οὐφίτσι κατέχει καὶ μιὰ 
τρίτη αὐτοπροσωπογραφία τοῦ Ῥέμπραντ, καμωμέγη yopo στὰ 1655. 


= ΖΑΝ ΜΠΑΤΙΣΤ ΣΥΜΕΩΝ ΣΑΡΝΤΕΝ — TO ΚΟΡΙΤΣΙ ME ТН PAKETA 


Ὃ Σαρντὲν ἄρχισε ζωγραφίζοντας «νεκρὲς φύσεις», γρήγορα ὅμως ἐπιδόθηκε 
καὶ στὴ σύνθεση σκηνῶν τῆς οἰκογενειακῆς ζωῆς, μὲ τὴν ἴδια εὐαισθησία γιὰ 
τὰ «πηχτὰ» φωτεινὰ χρώματα ποὺ τὰ ἀντιπαράθετε ἀριστοτεχνικά. Ὅπως ra- 
ρατηρήθηκε, oi ἠθογραφικὲς σκηνὲς τοῦ Σαρντὲν ἁἀποδίδονται σὰν νεκρὲς 


φύσεις. Πράγματι, δὲν ὑπάρχει σ᾽ αὐτὲς καμιὰ κίνηση, ὁ ζωγράφος δείχνει 


πλήρη ἀδιαφορία γιὰ τὸ ἀφηγηματικὸ στοιχεῖο. Οἱ ἀφετηρίες ποὺ μποροῦσε 
νὰ τοῦ προσφέρη ἡ ὀλλανδικὴ τέχνη τοῦ 17ου αἰώνα μεταμορφώνονται σὲ εὖ- 
χάριστες οἰκεῖες συνθέσεις, ποὺ οἱ εἰκονογραφικές τους ἀξίες βρίσκονται 
στὸ πυκνό, πλατιὰ ἁπλωμένο χρῶμα καὶ στὰ δυνατά, καθαρὰ. διαγραμμένα 
σχήματα. «Ὁ τρόπος ποὺ ζωγραφίζει εἶναι μοναδικός, γράφει ó Μπασωμόν. 
Παραθέτει τὸ ἕνα χρῶμα πλάι στὸ ἄλλο δίχως νὰ τὰ ἀνακατώνη, ἔτσι ποὺ τὰ 
ἔργα του μοιάζουν κάπως μὲ μωσαϊκά, μὲ τὸν τύπο τοῦ κεντήματος ποὺ λέγεται 
σταυροβελονιά». Καὶ ó Ντιντερό: «Εἶναι δύσκολο νὰ καταλάβωμε αὐτὸ τὸ 
εἶδος τῆς μαγείας. Πυκνὰ στρώματα χρώματος φαίνεται νὰ εἰσρέουν τὸ ἕνα 
στὸ ἄλλο. ᾿Αλλοῦ, θὰ μποροῦσε κανεὶς νὰ πῆ ὅτι μιὰ λαφριὰ ὁμίχλη ἢ ἕνας 
ἀτμός, ἔχει πέσει πάνω στὸν μουσαμά... Ἂν πλησιάσετε, τὰ πάντα μπερδεύον: 


ται, χάνονται, ἂν δεμακρύνετε λίγο, ὅλα παρουσιάζονται ξανά». Μὲ τἠν“ἀγά-. 


πη τοῦ γιὰ τὰ ταπεινὰ πράγματα καὶ τὴν ἁπλὴ ζωὴ τῆς μικροαστικῆς τάξεως, 
ὁ Σαρντὲν ἦρθε σὲ καθαρὴ ἀντίθεση τόσο μὲ τὸ рококо ὅσο καὶ μὲ τὸν νεο- 
κλασικισμό. Χωρὶς ἀμφιβολία ἦταν 6 πιὸ «μοντέρνος» ζωγράφος τοῦ αἰώνα, 
του στὴ Γαλλία. Ἢ Οὐφίτσι κατέχει ἐπίσης ἕνα συντροφικὸ κομμάτι αὐτοῦ. 
τοῦ πίνακα, τὸ «Παιδὶ ποὺ παίζει χαρτιά». Καὶ τὰ δύο „рү ἀποκτήθηκα; 
ἀπὸ τὴν Πινακοθήκη τὸ 1951. 


. PEMIIPANT BAN PIN — IIOPTPAITO ΤΟΥ ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΗ ΣΕ ГЕРОМТІКН - 


ws 


159 


VLA 

"m 

eie 
ye 


ΙΣΤΟΡΙΑ ΚΑΙ ΟΡΓΑΝΩΣΗ ΤΟΥ ΜΟΥΣΕΙΟΥ 


E. 
< 
N 
< 
faa] 
9 
N 
> 
3 
e 
N 
E 


ὑφίτσι 
own 


s 


Πινακοθήκη О 


M 


ἡ ἄπ 


Φωτογραφία Alinari 


Ἐξωτερικ 


ΙΣΤΟΡΙΑ TON ΣΥΛΛΟΓΩΝ 


Τὸ κτίριο τῆς Πινακοθήκης Οὐφίτσι χτίστηκε μὲ πρωτοβουλία τοῦ Κο- 
σμᾶ Α΄ τῶν Μεδίκων γιὰ và στεγάση τὶς δικαστικὲς ὑπηρεσίες («Uffizi») 
τῆς Φλωρεντίας. 


Ἢ ἰδέα v ἀλλάξουν τὴ χρήση τοῦ κτιρίου, ποὺ εἶχε ὄψη μᾶλλον ἐπιδει- 
κτικὴ παρὰ ὑπηρεσιακή, προῆλθε ἀπὸ τὸν γιὸ τοῦ Κοσμᾶ, Φραντσέ- 
ско Α΄. Ὁ ἴδιος ἀρχιτέκτων, б Βαζάρι, τοῦ εἶχε κατασκευάσει τὸ περί- 
φημο Στουντιόλο (Σπουδαστήριο) στὸ Παλάτσο Βέκκιο. Тора ὁ Φραν- 
τσέσκο δημιουργοῦσε εὐρύτερα σχέδια σὰν συλλέκτης, διατηρώντας τὴν 
οὐμανιστικὴ κλίση ποὺ ἐπὶ αἰῶνες ἔθρεψε τὸ ἐνδιαφέρον τοῦ οἴκου τῶν 
Μεδίκων γιὰ τὶς καλὲς τέχνες. Εἶναι γνωστὸ ὅτι ó Λορέντσο ó Μεγαλο- 
πρεπὴς εἶχε συγκεντρώσει στοὺς κήπους τοῦ ᾿Αγίου Μάρκου, ὅπου 
ὑψώνεται ἀκόμη ἡ ᾿Ακαδημία, ἕνα πλῆθος ἀρχαῖα μαρμάρινα γλυπτὰ 
γιὰ và τὰ μελετοῦν οἱ νέοι καλλιτέχνες, καὶ ὅτι ó Μιχαὴλ. Αγγέλος ἐκεῖ 
ἐκπαιδεύθηκε. ᾿Αρχίζοντας ἀπὸ τὸν Κοσμᾶ τὸν Πρεσβύτερο, οἱ Δοῦκες 
καὶ ὕστερα ol Μεγάλοι Δοῦκες τῆς Τοσκάνης ἀπόκτησαν γόητρο χάρη 
στὶς συλλογὲς αὐτὲς καὶ ἡ ἀδιάκοπη προσπάθεια νὰ тіс αὐξήσουν εἶχε 
καὶ τὴν πολιτική της πλευρά. Οἱ αἴθουσες ποὺ τώρα στεγάζουν τὶς συλ.- 
λογὲς τῶν Μεδίκων εἶχαν σχεδιασθῆ ἀπὸ τὸν Μπουονταλέντι, σύμφωνα 
μὲ μιὰ μᾶλλον ἐπιδεικτικὴ ἀντίληψη, ποὺ ἔβλεπε τὰ ἔργα τέχνης σὰν 
τμῆμα τοῦ ἐσωτερικοῦ διακόσμου. “H Πινακοθήκη ἦταν ἕτοιμη γιὰ νὰ 
δεχθῆ ἐπισκέπτες τὸ 1581. | 


᾿Απὸ τότε ñ Οὐφίτσι προκάλεσε τὸν ἐνθουσιασμὸ συγγραφέων, µελετη- 
τῶν καὶ καλλιτεχνῶν. Ἢ Πινακοθήκη ἀντιπροσώπευε ἕνα πλῆρες πρό- 
γραμμα τῆς «μανιεριστικῆς» τέχνης, ἀρχίζοντας ἀπὸ τὴ διακόσμηση 
τῶν τοίχων μὲ νωπογραφίες τοῦ ᾿Αλεσάντρο ᾽Αλλόρι καὶ τῶν βοηθῶν του. 
᾿Απλωνόταν στὴν ἀνατολικὴ πτέρυγα, ποὺ τὸν πρῶτο της ὄροφο κατεῖχε. 
ἀπὸ τὸ 1585, τὸ Θέατρο τῶν Μεδίκων (ὁ χῶρος στεγάζει σήμερα τὴ συλ.- 
λογὴ χαρακτικῶν καὶ σχεδίων)’ δύο χρόνια πρωτύτερα, ἕνας κρεμαστὸς 
κῆπος εἶχε δημιουργηθῆ στὴν ταράτσα τῆς Λότζια ντέι Λάντσι. Στὴ 
δυτικὴ πτέρυγα βρίσκονταν τὰ ἐργαστήρια τῶν χρυσοχόων καὶ ἀργυρο- 
χόων τοῦ Μεγάλου Δούκα, ποὺ ἦταν δάσκαλοι στὴν τέχνη τῆς πορσε- 
λάνης, τοῦ μωσαϊκοῦ, τῶν ἡμιπολύτιμων λίθων κλπ. | 


Κατὰ τὰ μέσα τοῦ 17ου αἰώνα, ὁ Μεγάλος Δούκας Φερδινάνδος Β΄, μὲ 
τὸν ἀδελφό του καρδινάλιο Λεοπόλδο, ἔδωσαν, οὐσιαστικά, διπλάσιο HÉ- 
γεθος στὴν πινακοθήκη, παίρνοντας καὶ τὰ ἐργαστήρια. γιὰ τὴν ἔκθεση 
νέων ἀποκτημάτων. Ἔτσι, ñ ἀνατολικὴ πινακοθήκη, μὲ μιὰ καμπὴ σὲ 
σχῆμα U πάνω ἀπὸ τὴν παρόχθια στοά, βρῆκε τὴ φυσική της ἀντιστοι- 
χία στὴ δυτικὴ πινακοθήκη, ποὺ οἱ αἴθουσές της εἶχαν διακοσμηθῆ ἀπὸ 
ἐντόπιους καλλιτέχνες μὲ μιὰ σειρὰ πίνακες, ποὺ δοξολογοῦσαν τὸ µε- 
γαλεῖο τῆς Τοσκάνης. Ὁ καρδινάλιος Λεοπόλντο ἦταν ὃ δημιουργὸς 
τῆς Πινακοθήκης τῶν Αὐτοπροσωπογραφιῶν, ποὺ ἀργότερα μεταφέρθη- 
κε στὸν Διάδρομο Βαζάρι, ἀνάμεσα στὴν Οὐφίτσι καὶ στὸ ᾿Ανάκτορο 
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Πίττι. Μὲ τὴν ἐπέκταση τῆς Πινακοθήκης αὐξήθηκαν, ἀντίστοιχα, καὶ 
τὰ ἐκθέματα. 


Σχεδὸν κάθε ἔργο ποὺ ἐκτίθεται στὴν Πινακοθήκη ἔχει τὴ δική του 
ξεχωριστὴ ἱστορία. Ὁ ἀσθενικὸς Κοσμᾶς Β΄ τὴν πλούτισε μὲ τὴν «Αγία 
Οἰκογένεια» τοῦ Κορρέτζιο, ποὺ τοῦ τὴν εἶχε δωρήσει ó Δούκας τῆς 
Μάντουας. ᾿Απὸ τὸ ὑποστατικὸ τοῦ Δὸν ᾿Αντόνιο τῶν Μεδίκων ἠρθε 
τὸ «Τρίπτυχο» τοῦ Μαντένια, καὶ τὸ 1631, μὲ τὴν ἐξαφάνιση τῆς ἡγεμο- 
νικῆς οἰκογένειας τοῦ Οὐρμπίνο, ποὺ κληρονόμος της ἧταν ñ Μεγάλη 
Δούκισσα Βικτωρία, oi δύο προσωπογραφίες τοῦ Πιέρο ντελὰ Φραντσέ- 
ска, ñ «Αὐτοπροσωπογραφία» τοῦ Ραφαὴλ. καὶ μιὰ ὁμάδα ἔργων τοῦ 
Τισιανοῦ: «H ᾿Αφροδίτη τοῦ Οὐρμπίνο» καὶ τὰ δυὸ πορτραῖτα τοῦ Aov- 
κα καὶ τῆς Δούκισσας. Τὸ 1635, ἡ «Αγία Οἰκογένεια» τοῦ Μιχαὴλ. Ay- 
γέλου εἶχε ἤδη ἀναρτηθῆ στὴν Τριμπούνα. To 1639, f «᾿Ανάπαυση κατὰ 
τὴ φυγὴ στὴν Αἴγυπτο» ἀποκτήθηκε χάρη σὲ μιὰ ἀνταλλαγὴ μὲ τὸν Δού- 
κα τῆς Μοντένα. ᾿Ακόµη καὶ ὁ Κοσμᾶς Г, ποὺ διαδέχθηκε τὸν Φερὸι- 
νάνδο Β΄ στὰ 1670, παρὰ τὸν συζητήσιμο ρόλο του στὸν πολιτικὸ τομέα, 
φαίνεται πὼς ὑπῆρξε ἀληθινὸς εὐεργέτης τῆς Πινακοθήκης, ποὺ χάρη 
o^ αὐτὸν ἀπόκτησε ἕνα ἀπὸ τὰ ἀριστουργήματα τοῦ Ρέμπραντ, τὴν «1росо- 
πογραφία τοῦ ραβίνου Μορτέυρα», καθὼς καὶ τὴν «Προσκύνηση τῶν 
Μάγων» τοῦ Λεονάρδου ντὰ Βίντσι. Στὸ μεταξύ, ὁ γιός του Φερδινάνδος 
ἀπογύμνωνε ἐκκλησίες καὶ μοναστήρια ἀπὸ ἔργα τέχνης γιὰ τὴ συλλογή 
του, ποὺ μετὰ τὸν θάνατό του, στὰ 1713, περιῆλθε ἐπίσης στὴν ITwaxo- 
θήκη. Ἕνα ἀπ᾿ αὐτὰ ἦταν <H Παναγία μὲ τὶς ΄Αρπυιεο) τοῦ ᾿Αντρέα 
ντὲλ Σάρτο. Μὲ τὸν θάνατο τοῦ Τζιανγκαστόνε, ὅταν ў δυναστεία τῶν 
Μεδίκων ἔσβησε, μιὰ πράξη φωτισμένης μεγαλοδωρίας ἐσφράγισε τὸ 
τέλος της. Ἡ ἀδελφὴ τοῦ Μεγάλου Δούκα, "Αννα Μαρία Λουίζα, ποὺ εἶχε 
παντρευτῆ τὸν Ἐκλέκτορα τοῦ Παλατινάτου, συμφώνησε μὲ τὸν νέο κυ- 
βερνήτη, Φραντσέσκο I" τῆς Λορραίνης--- συμφωνία ποὺ ἐπικυρώθηκε 
ἀργότερα μὲ τὴ διαθήκη της (1743) — và κληροδοτήση ὅλη τὴ συλλογὴ 
τῶν Μεδίκων στὸν ἡγεμόνα, ἀλλὰ μὲ τὸν ρητὸ Spo ὅτι «θὰ ἀποτελῆ ἕνα 
κόσμημα τοῦ κράτους, γιὰ νὰ ὠφελῆται τὸ κοινὸ καὶ và ἑλκύεται ў πε- 
ριέργεια τῶν ξένων, καὶ ὅτι τίποτα ἀπ᾿ αὐτὰ δὲ θὰ ἀφαιρεθῆ ἢ μεταφερθῆ 
ἔξω ἀπὸ τὴν πρωτεύουσα καὶ τὸ κράτος τοῦ Μεγάλου Δουκάτου». Ἔτσι, 
ñ συλλογὴ αὐτή, ποὺ θεωρεῖται μιὰ ἀπὸ τὶς μεγαλύτερες στὸν κόσμο, 
ἔγινε ἀναπαλλοτρίωτη κληρονομιὰ τῆς Φλωρεντίας. 


Μὲ τὸν Οἶκο τῆς Λορραίνης, ἰδιαίτερα ὑπὸ τὸν Φραντσέσκο I" καὶ τὸν 
Πιέτρο Λεοπόλντο, ñ ὀργάνωση τῆς Πινακοθήκης ἀναθεωρήθηκε μέσα 
στὸ πνεῦμα τοῦ Διαφωτισμοῦ, χάρη στὴ νέα ταξινόμηση τοῦ ὑλικοῦ κατὰ 
«σχολές», ποὺ ἔγινε μετὰ τὸ 1780 ἀπὸ τὸν Λουίτζι Λάντσα. Τὸ ἐνδιαφέρον 
συγκεντρώθηκε κυρίως στὴ ζωγραφικὴ καὶ μεγάλο μέρος τοῦ ὑπόλοιπου 
ὑλικοῦ μεταφέρθηκε ἀπὸ τὴν Πινακοθήκη καὶ τοποθετήθηκε ἀλλοῦ. 
Κατὰ τὴν περίοδο αὐτή, ἐπίσης, ὕστερα ἀπὸ ἀνταλλαγὲς μὲ μουσεῖα τῆς 
164 Βιέννης, ἀποκτήθηκαν σημαντικοὶ πίνακες: ἡ «Φλόρα» τοῦ Τισιανοῦ, 


f| «Αλληγορία) τοῦ Τζιοβάννι Μπελλίνι, ἡ «Προσκύνηση τῶν Μάγων» 
τοῦ Ντύρερ. Στὰ χρόνια τοῦ Ναπολέοντα, ἡ Πινακοθήκη ἔχασε ὁρισμένα 
ἔργα, ἀνάμεσα στὰ ὁποῖα καὶ τὸ ἀρχαῖο μαρμάρινο γλυπτό, τὸ γνωστὸ 
ὡς «Αφροδίτη τῶν Μεδίκων», ποὺ ἐπιστράφηκε ἀργότερα. Κατὰ τὸν 
19ο αἰώνα, μὲ τὴν ἵδρυση διαφόρων κλαδικῶν μουσείων στὴν πόλη. ἀπο- 
κεντρώθηκε ἡ τεράστια συλλογὴ ποὺ εἶχε αὐξηθῆ στὸ τέλος τοῦ αἰώνα 
μὲ τὴν ἀπόκτηση τῶν πινάκων τῆς ᾿Ατσισπεντάλε τῆς Σάντα Μαρία Νουό- 
βα. Στὶς ἀρχὲς τοῦ 20οὔ αἰώνα, ὁ τότε διευθυντὴς Corrado Ricci ὀργάνωσε 
τὴ συλλογὴ χαρακτικῶν καὶ σχεδίων (Gabinetto ἀεὶ Disegni delle Stampe), 
ποὺ περιλαμβάνει πάνω ἀπὸ 100.000 «κομμάτια» καὶ διαθέτει αἴθουσες 
ἐκθέσεων, βιβλιοθήκη καὶ φωτογραφικὸ ἀρχεῖο. Ὕστερα ἀπὸ τὴν ἐπανόρ- 
60061 τῶν ζημιῶν ποὺ προκάλεσε ὁ πόλεμος καὶ ποὺ δὲν ἦταν σημαντι- 
κές, καὶ ἀφοῦ ἀποκτήθηκαν τὰ ἀριστουργήματα ποὺ εἶχαν λαφυραγωγή- 
σει οἱ Γερμανοί, τὰ κυριότερα προβλήµατα γιὰ τὴν Οὐφίτσι ἦταν ñ δια- 
χείριση καὶ πάνω ἀπ᾽ ὅλα fj μουσειακὴ ὀργάνωση καὶ ἔκθεση. Ἔτσι, 
κατὰ τὴ δεκαετία τοῦ 1950-1960, ἔγιναν μερικὲς ἀξιόλογες προσπάθειες 
ἀνακαινίσεως, ὅπως ἡ ἐντυπωσιακὴ διάταξη ποὺ σχεδιάσθηκε γιὰ τὸν 
«Χριστὸ» τοῦ Τσιμαμποῦε ἀπὸ τοὺς ἀρχιτέκτονες Κάρλο Σκάρπα καὶ 
Φράνκο ᾽Αλμπίνι. (Τὸ ἔργο παραλήφθηκε ξανὰ ἀπὸ τοὺς ἰδιοκτῆτες του, 
τοὺς Φραγκισκανοὺς μοναχοὺς τῆς Σάντα Κρότσε: ἦταν πρόχειρα ἐκτε- 
θειμένο στὴν τραπεζαρία τους καὶ καταστράφηκε σχεδὸν ἐντελῶς στὶς 
πλημμύρες τοῦ 1966). 


Тора, ὑπάρχουν σχέδια γιὰ μιὰ γενικὴ ἀναδιοργάνωση τῆς Οὐφίτσι. 
᾿Απαιτεῖται YU αὐτὸ ἡ μεταφορὰ τῶν ᾿Αρχείων τοῦ Κράτους (ποὺ στεγά- 
ζονται στὸ ἰσόγειο) καὶ ἡ χρησιμοποίηση тоб χώρου ποὺ θὰ ἐκκενωθῆ 
γιὰ τὴν καταλληλότερη ἔκθεση τῶν συλλογῶν. Ἢ ἐκκλησία τοῦ San 
Pier Scheraggio πρέπει ἐπίσης νὰ ἀποκατασταθῆ, καὶ οἱ ὑπηρεσίες τῆς 
Ἐφορείας (Soprintendenza) καὶ ἡ βιβλιοθήκη της, ποὺ τώρα βρίσκονται 
στὸ κτίριο Βαζάρι, νὰ μεταφερθοῦν ἀλλοῦ. Ὁ Διάδρομος Βαζάρι στὸ 
᾿Ανάκτορο Πίττι θὰ πρέπει νὰ ἀνοιχθῆ ξανὰ καὶ νὰ ὑπάρξη μιὰ νέα σύν- 
δεση μὲ τὸ Διεθνὲς Μουσεῖο Σύγχρονης Τέχνης, ποὺ ἱδρύεται τώρα. Τὸ 
σύνολο θὰ ἀποτελέση ἕναν πλούσιο καὶ ἄρτια διαρθρωμένο μουσειακὸ 
ὀργανισμό, ποὺ ὅμοιος δὲ θὰ ὑπάρχη ἴσως στὸν κόσμο. 
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Τὸ κτίριο ποὺ στεγάζει τώρα τὴν Πινακοθήκη Οὐφίτσι κατασκευάσθηκε μὲ πρωτοβουλία τοῦ Κοσμᾶ Α΄ 
τῶν Μεδίκων, γιὰ và συγκεντρωθοῦν ἐκεῖ oi δικαστικὲς ὑπηρεσίες τοῦ κράτους, ὥστε τὰ γραφεῖα τους 
νὰ βρίσκωνται κοντὰ στὸ Παλάτσο Βέκκιο, ὅπου ἔμενε ὁ ἡγεμόνας. Τὸ 1546, ἄρχισε ñ κατεδάφιση 
στὴν πυκνὰ οἰκοδομημένη περιοχή, κι ἕνας δρόμος ἀνοίχτηκε ἀνάμεσα στὸ Παλάτσο Βέκκιο τοῦ 
᾿Αρνόλφο καὶ στὸν "Apvo, καταστρέφοντας ἕνα μέρος τῆς ἐκκλησίας τοῦ San Pier Scheraggio (ὑπάρ- 
χουν ἀκόμα ἐρείπια στὴ Βία ντελὰ Nipa καὶ στὸ ἐκδοτήριο εἰσιτηρίων τῆς Πινακοθήκης) καὶ τῆς 
Zecca («Νομισματοκοπεῖο») ποὺ ὑψωνόταν ἀπέναντι. Τὸ 1559, ζητήθηκε ἀπὸ τὸν Βαζάρι νὰ ἐκπο- 
νήση σχέδια, καὶ τὸν ἑπόμενο χρόνο σημειώνει OT ἀπομνημονεύματά του ὅτι ἡ οἰκοδόμηση εἶχε åp- 
χίσει ἀπὸ τὴν πλευρὰ τῆς Zecca. Στὸ μεταξὺ ὁ Κοσμᾶς σκέφθηκε νὰ περιλάβη ἕναν διάδρομο ποὺ νὰ 
συνδέη τὸ Παλάτσο Βέκκιο μὲ τὸ ᾿Ανάκτορο Πίττι, yv αὐτὸ καὶ f] κατασκευὴ συνεχίσθηκε πολὺ πε- 
ρισσότερο χρόνο ἀπὸ ὅσο εἶχε προβλεφθῆ, καὶ τὸ 1574, ὅταν πέθαναν ὁ Κοσμᾶς καὶ ὁ Βαζάρι, οἱ ἐρ- 
γασίες δὲν εἶχαν ἀκόμα τελειώσει. ‘О ᾿Αλφόνσο Παρίτζι καὶ ó Μπερνάρντο Μπουονταλέντι (Ó δηµι- 
ουργὸς τῆς ἰδιότροπης Πόρτα ντελὰ Σουππλίκε) ποὺ ἀνέλαβαν τὴν ἀποπεράτωση τοῦ ἔργου δὲν pe- 
τέβαλαν τὸ ἀρχικὸ σχέδιο. Τὸ σχέδιο αὐτὸ βασιζόταν σὲ μιὰν αὐστηρὴ πολλαπλὴ ἐπανάληψη τῶν 
ἀρχιτεκτονικῶν μοτίβων τοῦ Μιχαὴλ. ᾿Αγγέλου στὸ Καμπιντόλιο σὲ συνδυασμὸ μὲ ἰδέες μανιεριστῶν 
ἀρχιτεκτόνων ἀπὸ τὸν Περούτσι ὣς τὸν Βινιόλα. 

Ἡ ἐπινοητικότητα τοῦ Βαζάρι ἔγκειται περισσότερο στὴν πολεοδομικὴ πλευρὰ τοῦ ἔργου του, καὶ 
λιγότερο στὰ διακοσμητικὰ στοιχεῖα καὶ στὸ ὕφος τοῦ ἠθελημένα χαλαροῦ ἀρχιτεκτονικοῦ σχεδίου. 
᾿Απὸ τὴν ἄποψη αὐτὴ δείχνει μιὰ ἐξαιρετικὴ εὐαισθησία καθὼς εἰσάγει στὸ ἀρχαῖο κέντρο τῆς DAw- 
ρεντίας τὸ γιγαντιαῖο συγκρότημα τῆς Οὐφίτσι, χωρὶς νὰ καταστρέψη τὸ κομψὸ ἱστορικὸ σύνολο. 
Κατασκευάζοντας τὸ κτίριό тоо μὲ δύο συμμετρικὲς πτέρυγες καὶ στὴ μιὰ καὶ στὴν ἄλλη πλευρὰ τῆς 
Βία ντέι Ματζιστράτι, δημιούργησε ἕνα «τηλεσκόπιο» ποὺ ἀντὶ νὰ ὑπερτονίζη τὴ δική του ἀξία, йут1- 
θετα, ἀνέδειξε τὶς δυὸ μακρινὲς ἀπόψεις, τοῦ Παλάτσο Βέκκιο ἀπὸ τὴ μιὰ μεριά, καὶ τοῦ πράσινου 
λόφου τῆς Κόστα vri Σὰν Τζόρτζιο ἀπὸ τὴν ἄλλη. Ὑψώνοντας ἕνα οἰκοδόμημα μὲ ἀνάλαφρα µέλη 
καὶ διάφανη ὄψη, ὁ Βαζάρι πρόσφερε μιὰ πολεοδομικὴ λύση, ἐκπληκτικὰ μοντέρνα. 


Α ΠΡΟΣΤΩΟ 18 TPIMIIOYNA (ἀρχαῖα ἀγάλμα- τῶν Βαζάρι, Μπροντζίνο, ᾽Αλλό- 


13 ΑΙΘΟΥΣΑ 


16 ΑΙΘΟΥΣΑ 


ΠΡΩΤΗ ΣΤΟΑ 

ΑΙΘΟΥΣΑ ΤΟΥ ΕΡΜΑΦΡΟΔΙ- 
TOY (ἄγαλμα τοῦ «Ἑρμαφρόδι- 
tou», ρωμαϊκὸ ἀντίγραφο ἑλλη- 
νιστικοῦ πρωτοτύπου) 
ΑΙΘΟΥΣΑ ΤΟΥ 13ου AIONA 
ΚΑΙ ΤΟΥ ΤΖΙΟΤΤΟ 
ΑΙΘΟΥΣΑ TH XIENEZIKHX 
ΤΕΧΝΗΣ ΤΟΥ 140v ΑΙΩΝΑ 
ΑΙΘΟΥΣΑ ΤΗΣ ΦΛΩΡΕΝΤΙ- 
ΝΗΣ ΤΕΧΝΗΣ ΤΟΥ 14ov AI. 
ΚΑΙ 6 ΑΙΘΟΥΣΑ TOY AIE- 
ΘΝΟΥΣΓΟΤΘΙΚΟΥ ΡΥΘΜΟΥ 
ΑΙΘΟΥΣΑ ΦΛΩΡΕΝΤΙΝΗΣ 
ΤΕΧΝΗΣ ТОМ ΑΡΧΩΝ ΤΟΥ 
15ου ΑΙΩΝΑ А 
ΑΙΘΟΥΣΑ AMNI ΚΑΙ HOA- 
AATIOYOAO 


9 ΑΙΘΟΥΣΑ ΠΙΕΡΟ ΝΤΕΛ ΠΟΛ- 


AATIOYOAO 


10,11 ΑΙΘΟΥΣΕΣ MITOTTITZEAAI 
12 ΑΙΘΟΥΣΑ ΦΛΑΜΑΝΔΙΚΗΣ 


ΤΕΧΝΗΣ 
ΦΛΩΡΕΝΤΙΝΗΣ 
ΤΕΧΝΗΣ 


14 ΑΙΘΟΥΣΑ ΒΑΝ NTEP ΓΚΟΕΣ 
15 ΑΙΘΟΥΣΑ ΤΗΣ OYMBPIAX 


ΚΑΙ ΤΟΥ ΛΕΟΝΑΡΝΤΟ 
ΓΕΩΓΡΑΦΙΚΩΝ 
ΧΑΡΤΩΝ («Εὐαγγελισμὸς» τοῦ 
Λεονάρντο) 


17 ΟΥΜΒΡΙΑΝΗ ΑΙΘΟΥΣΑ 


τα καὶ προσωπογραφίες ἀπὸ τοὺς 
Ποντόρμο, Μπροντζίνο, Βαζάρι 
κλπ.) 

ΑΙΘΟΥΣΑ ΠΕΡΟΥΤΖΙΝΟ ΚΑΙ 
ΦΡΑΝΤΣΙΑ 
ΑΙΘΟΥΣΑ MANTENIA ΚΑΙ 
ΝΤΥΡΕΡ 

ΑΙΘΟΥΣΑ ΤΖΙΟΒΑΝΝΙ ΜΠΕΛ- 
AINI ΚΑΙ ΤΖΟΡΤΖΙΟΝΕ 


2 ΑΙΘΟΥΣΑ XOAMIIATN ΚΑΙ 


ΑΛΤΝΤΟΡΦΕΡ 

ΑΙΘΟΥΣΑ KOPPETZIO 
ΤΜΗΜΑ МЇКРОГРАФ ОМ 
ΔΕΥΤΕΡΗ ΣΤΟΑ (κλασικὴ γλυ- 
πτικἡ) 

ΤΡΙΤΗ ΣΤΟΑ (κλασικἡ γλυπτι- 
KT] καὶ ταπισερὶ) 

ΔΙΑΔΡΟΜΟΣ ΒΑΖΑΡΙ (лросо- 
ρινὴ ἔκθεση μέρους τῆς συλλο- 
γῆς αὐτοπροσωπογραφιῶν) 
ΑΙΘΟΥΣΑ ΡΑΦΑΗΛ ΚΑΙ MI- 
ΧΑΗΛ ΑΓΓΕΛΟΥ 

ΑΙΘΟΥΣΑ  ANTPEA ΝΤΕΛ 
SAPTO 

ΑΙΘΟΥΣΑ ΠΟΝΤΟΡΜΟ 


28 ΑΙΘΟΥΣΑ TIZIANOY 
9 ΑΙΘΟΥΣΑ HAPMITZIANINO 


ΑΙΜΙΛΙΑΝΗ ΑΙΘΟΥΣΑ 
ΑΙΘΟΥΣΑ ΝΤΟΣΣΟ ΝΤΟΣΣΙ 
ΑΙΘΟΥΣΑ ΣΕΜΠΑΣΤΙΑΝΟ 
МТЕЛ IHOMIIO 
ΔΙΑΔΡΟΜΟΣ ΤΟΥ 1500 (ἔργα 


ρι κλπ.) 

ΑΙΘΟΥΣΑ ΒΕΡΟΝΕΖΕ 
ΑΙΘΟΥΣΑ ΤΙΝΤΟΡΕΤΤΟ ΚΑΙ 
ΜΠΑΡΟΚ 

ΑΙΘΟΥΣΑ ΡΟΥΜΠΕΝΣ 
ΣΑΛΑ NTEAA NIOMIIE (<H 
Νιόβη καὶ τὰ παιδιά της» ророї- 
KÓ ἀντίγραφο ἑλληνιστικοῦ πρῶ- 
τοτύπου' ἔργα τῶν Ватто, Nart- 
tié, Σαρντέν, Λόνγκι, Γκουάρ- 
ντι κλπ.) 

ΑΙΘΟΥΣΑ 17ου ΑΙΩΝΑ (Ka- 
ραβάτζιο, Ρέμπραντ κλπ.) 
ΑΙΘΟΥΣΑ 17ου ΚΑΙ 18ου ΑΙ. 


Οἱ αἴθουσες 36-40 ἔχουν κλεισθῆ 
γιὰ và διευκολυνθῆ ñ κατασκευὴ 
μιᾶς νέας σκάλας ἐξόδου. Τὰ £k- 
θέματά τους βρίσκονται προσω- 
ρινὰ στὶς αἴθουσες 42, 44 καὶ 45. 
‘H ἀρίθμηση καὶ τὸ σχεδιάγραμ- 
μα τῶν αἰθουσῶν εἶναι τὰ ἐπίση- 


pa ποὺ χρησιμοποιεῖ ñ Πινακο- 


θήκη. Δεδομένου ὅτι ἔχει σχεδια- 
σθῆ ñ σύνδεση μεταξὺ Πινακο- 
θῆκης Οὐφίτσι καὶ ᾿Ανακτόρου 
Πίττι μέσω τοῦ διαδρόμου ποὺ 
περνᾶ ἀπὸ τὸ Πόντε Βέκκιο, θὰ 
πρέπει νὰ ἔχουν ὑπόψη τους οἱ 
ἀναγνῶστες ὅτι ἢ θέση μερικῶν 
ἔργων μπορεῖ νὰ ἀλλάξη στὰ 
προσεχῆ ἔτη. : 
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ΒΙΟΓΡΑΦΙΕΣ {ө 
KAAATTEXNQN 


AAMIIEPTINEAAI, MAPIOTTO (Mariotto Albertinelli, 1474-1515). Φλωρεντι- 
уос ζωγράφος. Σπούδασε ζωγραφικὴ μὲ τὸν Фра Μπαρτολομέο ντελὰ Πόρτα, 
ὑπῆρξε συνεργάτης καὶ ὁμοϊδεάτης του, ὀπαδὸς τοῦ μεταρρυθμιστικοῦ κινήµα- 
τος τοῦ Σαβοναρόλα. Ἔζησε καὶ ἐργάσθηκε στὴ γενέτειρά του. «Ἡ ἐπίσκεψη 
τῆς Μαρίας στὴν Ἐλισάβετ» (τῆς Πινακοθήκης Οὐφίτσι, βλ. σελ. 90), θεωρεῖ- 
ται, ὁμόφωνα, σὰν τὸ ἀριστούργημα τοῦ καλλιτέχνη, ποὺ ἀσχολήθηκε μὲ θρη- 
σκευτικὰ θέματα καὶ μὲ ἰδιαίτερη προτίμηση στὴ μορφὴ τῆς Παρθένου. Πίνα- 
κές του βρίσκονται, ἀκόμα, στὸ Παλάτσο Πίττι τῆς Φλωρεντίας («Αγία Oiko- 
γένεια», 1505), καθὼς καὶ στὴν Πινακοθήκη τῆς ᾿Ακαδημίας, στὸ Μιλάνο («Τὸ 
Трілтоҳо τῆς Μαρίας», 1500, Μουσεῖο Πόλντι-Πετσόλι), στὴ Ρώμη (Πινακο- 
θήκη Μποργκέζε), στὴ Βενετία (Πινακοθήκη τοῦ Πατριαρχικοῦ Σεμιναρίου). 
στὸ Παρίσι (Λοῦβρο), στὴ Laptp («Τρίπτυχο τῆς Μαρίας», 1495), στὸ Μόναχο 
(Παλαιὰ Πινακοθήκη), στὸ Καίμπριτζ τῆς ᾿Αγγλίας (Μουσεῖο Φιτζγουίλλια/). 
στὸ Καίμπριτζ τῆς Μασσαχουσέτης («Κάιν καὶ "Αβελ», 1500, Πανεπιστήμιο 
Χάρβαρντ). 


ΑΝΤΖΕΛΙΚΟ (Fra Giovanni da Fiesole, γνωστὸς ὡς Angelico, 1387-1455). Ἴτα- 
λὸς ζωγράφος τῆς πρώτης περιόδου τῆς ᾿Αναγεννήσεως. Ἐπονομάσθηκε ᾽Αντζέ- 
Aiko (᾿Αγγελικός), ἐπειδή, ὅπως χαρακτηριστικὰἁ ἀναφέρει ὁ Βαζάρι, «στὰ πρόσω- 
πα καὶ στὶς στάσεις τῶν μορφῶν ποὺ ἀπεικόνισε φαίνεται ἡ καλοσύνη τῆς μεγά- 
ANS ψυχῆς του, ποὺ ἦταν εἰλικρινὰ συνεπαρμένη ἀπὸ τὴ χριστιανικὴ θρησκεία.» 
Γεννήθηκε στὸ Βίκκιο vti. Μουτζέλλο, κοντὰ στὴ Φλωρεντία. Σὲ ἡλικία st- 
KOOL xpóvov, μπῆκε στὸ δομινικανὸ μοναστήρι τοῦ Φιέζολε, μαζὶ μὲ τὸν ἀδελ- 
φό тоо Μπενεντέττο, ποὺ ἦταν ἀντιγραφέας χειρογράφων. ᾿Αλλὰ τὰ γεγονότα 
τοῦ παπικοῦ σχίσματος εἶχαν συνέπειες γιὰ τοὺς μοναχοὺς τοῦ "Αγίου Δομι- 
νίκου. “О ἱδρυτὴς τοῦ τάγματος Τζιοβάννι Ντομίνιτσι δὲ θέλησε νὰ ἀναγνωρίση 
τὸν σχισματικὸ Πάπα ᾿Αλέξανδρο Ε΄. Οἱ δομινικανοὶ ἦρθαν σὲ ρήξη μὲ τὸν 
ἀρχιεπίσκοπο τῆς Φλωρεντίας καὶ ὑποχρεώθηκαν, τὸ 1409, νὰ μεταφέρουν τὸ 
κοινόβιό τους στὸ Φολίντο. Τὸ 1414, μιὰ ἐπιδημία πανώλους προκάλεσε νέα 
μετακίνηση τῶν δομινικανῶν, ποὺ ἐγκαταστάθηκαν στὴν Κορτόνα. Μόλις τὸ 
170 1418, μὲ τὸν τερματισμὸ τοῦ σχίσματος, οἱ μοναχοὶ ξαναγύρισαν στὸ Φιέζολε. 


О Фра ᾽Αντζέλικο ἦταν τότε τριάντα ἑνὸς ἐτῶν. Δὲν ὑπάρχουν ντοκουμέντα 
σχετικὰ μὲ τὴν καλλιτεχνικὴ μαθητεία του. Εἶναι βέβαιο ὅμως, ὅτι οἱ µετακι- 
νῇσεις αὐτὲς τοῦ ἔδωσαν τὴ δυνατότητα νὰ ἀποκτήση ἀρκετὲς ἐμπειρίες καὶ νὰ 
μελετήση τὴ ζωγραφικὴ τοῦ Τζιόττο, τοῦ Μαζάτσιο, τοῦ Τζεντίλε Φαμπριάνο, 
τοῦ Ὀρκάνια. Πιθανότατα, ὁ Φρὰ ᾿Αντζέλικο ἐργάσθηκε ἀρχικὰ σὰν διακο- 
σμητὴς χειρογράφων: Τὸ καθαυτὸ ζωγραφικό του ἔργο, ποὺ τὸν ἔκαμε διάσημο, 
θὰ τὸ ἀρχίση σὲ ἀρκετὰ προχωρημένη ἡλικία. 

Μόλις τὸ 1433 φιλοτεχνεῖ τὸ ἀριστούργημά του «Ἡ Παναγία τῶν ᾿Αγγέλων», 
μιὰ μεγάλη εἰκόνα βωμοῦ (γνωστὴ ὡς «Retable τῶν Λιναγιουόλι): Μιὰ φρίζα 
ἀπὸ δώδεκα ἀγγέλους ποὺ παίζουν μουσικὰ ὄργανα, περιβάλλει σὰν χρυσὸ 
πλαίσιο, μὲ ἐγκολλήσεις ἀπὸ πολύτιμα πετράδια, τὴν Παρθένο ποὺ κρατᾶ τὸ 
Θεῖο Βρέφος. Στὸ Φιέζολε, ἐπίσης, ἐξετέλεσε τὴ «Στέψη τῆς Παρθένου», με- 
γάλη πυραμιδωτὴ σύνθεση μὲ δροσερὰ χρώματα (σήμερα, στὸ Μουσεῖο τοῦ 
Λούβρου). Στὴ βάση (πρεντέλα), ἀπεικονίζονται σὲ ἕξι σκηνές, ποὺ περιβάλλουν 
τὸν Χριστὸ λατρευόμενο ἀπὸ τὴν Παρθένο καὶ τὸν “Αγιο Ἰωάννη, ἐπεισόδια 
τῆς ζωῆς τοῦ ᾿Αγίου Δομινίκου. | 

Τὸ 1436 ó Κοσμᾶς καὶ ó Λορέντσο τῶν Μεδίκων παραχώρησαν στοὺς μοναχοὺς 
τοῦ Φιέζολε τὴν ἐκκλησία καὶ τὴ μονὴ τοῦ "Aytou Μάρκου στὴ Φλωρεντία. 
Μὲ τὴν εὐκαιρία αὐτή, τὸ κτίριο ἀνακαινίσθηκε. Τὴν ἐργασία τῆς ἄνακατα- 
σκευῆς ἀνέλαβε ó Μικελότσο, ἐνῶ ô Opa ᾿Αντζέλικο ἐπιφορτίσθηκε μὲ τὴν 
ἐσωτερικὴ διακόσμηση τῆς νέας μονῆς. Σὲ κάθε κελί, σὲ κάθε διάδρομο, ὁ καλ- 
λιτέχνης ἐξετέλεσε τοιχογραφίες, ποὺ διατηροῦνται σὲ ἐξαίρετη κατάσταση. Τὸ 
κοινόβιο ἐγκαινιάσθηκε ἐπίσημα τὸ 1442, παρουσία τοῦ πάπα Εὐγενίου Ε΄. 

`О «Αγιος Μάρκος» εἶναι ἕνα ἀπὸ τὰ γνωστότερα σύνολα ἰταλικῆς τέχνης τοῦ 
15ου αἰώνα. Ἐξάλλου, στὸ μουσεῖο τῆς μονῆς ἔχουν συγκεντρωθῆ πολλὰ ἀπὸ 
τὰ φλωρεντινὰ ἔργα τοῦ Фра ᾽Αντζέλικο, ὥστε ὁ ἐπισκέπτης νὰ ἔχη μιὰ πλήρη 
ἐπαφὴ μὲ τὴ γοητευτικὴ δημιουργία τοῦ ἀληθινὰ «ἀγγελικοῦ» αὐτοῦ ζωγράφου. 
Ὁπωσδήποτε, θὰ πρέπει và ληφθῆ ὑπόψη ὅτι, γιὰ τὴν ἐκτέλεση τοῦ μεγάλου 
αὐτοῦ συνόλου, ὁ καλλιτέχνης ζήτησε τὴ συνεργασία καὶ ἄλλων μοναχῶν, μέ- 
θοδος ἀρκετὰ συνηθισμένη ἐκείνη τὴν ἐποχῆ. «Ὁ Εὐαγγελισμός», «Н Γέννη- 
on», CH φυγὴ στὴν Αἴγυπτο», «Τὸ φίλημα τοῦ Ἰούδα», «Ὁ Γολγοθᾶς», «Н 
᾿Αποκαθήλωση», «Ὁ “Αγιος Δομίνικος», «Ὁ “Άγιος Θωμᾶς ὁ ᾿Ακινάτης» εἶναι 
μερικὰ ἀπὸ τὰ θέματα ποὺ ἀπεικονίζονται ἐδῶ. 

Τὸ 1445, ὁ πάπας Εὐγένιος ἐκάλεσε τὸν καλλιτέχνη στὴ Ρώμη, γιὰ νὰ ἐκτελέση 


τοιχογραφίες στὸ παρεκκλήσιο τοῦ Σὰν Σακραμέντο, ποὺ ἀργότερα καταστρά- 


φηκε. Κατὰ τὴν παραμονή тоо στὴ Ρώμη, ὁ Φρὰ ᾿Αντζέλικο ἀνέλαβε ἐπίσης 
μιὰν ἐργασία στὸν μητροπολιτικὸ ναὸ τοῦ Ὀρβιέτο, ποὺ τὴν ἐγκατέλειψε ὕστε- 
ρα ἀπὸ ἕνα τραγικὸ δυστύχημα ποὺ συνέβη σὲ κάποιον ἀπὸ τοὺς βοηθούς του. 
Ὅταν γύρισε στὸ Φιέζολε, ἔγινε ἡγούμενος τῆς μονῆς. ᾿Αλλὰ τὸ 1449 φεύγει 
ξανὰ γιὰ τὴ Ρώμη. ὅπου διακοσμεῖ μὲ τοιχογραφίες τὸ παρεκκλήσιο τοῦ πάπα 
Νικολάου Ε΄, στὸ Βατικανό. Πέθανε στὴ Ρώμη, στὶς 13 Μαρτίου 1455. 

Καλλιτέχνης μὲ ἐξαίρετη πνευματικότητα, 6 Opa ᾽Αντζέλικο δημιούργησε ἕναν 
κόσμο παραδεισιακό. Τὸ ἁπλὸ καὶ ἁρμονικὸ σχέδιο, τὰ διάφανα χρώματα, ἀλλὰ 
κυρίως τὸ βαθὺ θρησκευτικὸ αἴσθημα, ποὺ δίνεται μ᾽ ἕναν τρόπο μακάριας Ёк- 
στασης, τρυφερὰ λυρικό, ἀποτελοῦν τὰ χαρακτηριστικὰ τοῦ ἔργου του. Εἰπώ- 
θηκε πώς, γιὰ νὰ δώση μιὰ τόσο φυσικὴ ἀπεικόνιση τῶν ἀγγέλων, θὰ ἔπρεπε 
νὰ τοὺς ἔβλεπε γύρω του. Ὁ Βαζάρι γράφει, μὲ θαυμασμό, γιὰ τὸν ᾿Αντζέλικο, 
ὅτι μεταμόρφωνε τοὺς ἀνθρώπους σὲ ἁγίους καὶ σὲ ἀγγέλους, «κάνοντάς τους 
τόσο ὡραίους, σὰ νὰ βρίσκωνται ἀληθινὰ στὸν Παράδεισο». (Πραγματικά, ἔχει 
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εἰσαγάγει πάμπολλα πορτραῖτα στὶς εἰκόνες του). Ἐξάλλου, τὰ τοπιογραφικἁ 
στοιχεῖα τοῦ ἔργόυ του ἀναδίνουν μιὰ γοητευτικὴ νοσταλγία. «Μύριοι ὕστερα 
ἀπ᾿ αὐτόν», τονίζει ó Ριχάρδος Μοῦτερ, «μὲ πολὺ περισσότερες τεχνικὲς γνώ- 
σεις, ζωγράφισαν τὸ Ὑπερπέραν, ὅμως σὲ κανέναν παράδεισο δὲ θὰ ἐπιθυμοῦσε 
κανεὶς τόσο πολὺ νὰ ζήση, ὅσο στὸν παράδεισο τοῦ ᾿Αντζέλικο, σ᾽ αὐτὸν τὸν 
ἁγνὸ καὶ ἀθῶο κόσμο, ὅπου εἶναι αἰώνια Κυριακή, ὅπου τὸ παιδὶ ξαναβρίσκει 
τὸ παιγνίδι του, ὁ φίλος τὸν φίλο, ὁ ἐρωτευμένος τὴν ἀγαπημένη του. Αὐτοὶ οἱ 
μακάριοι, ποὺ κοιτάζουν ἔκθαμβοι σὰν παιδιὰ τὸν Κύριο τῶν Οὐρανῶν, αὐτὸς 
ὁ μυστικὸς χορὸς πάνω στὴν ἀνθισμένη χλόη, τὰ τρυφερὰ κεφαλάκια ποὺ κου- 
νιοῦνται πότε μελωδικὰ καὶ πότε αἰθέρια, --- ὅσο περισσότερο πλησιάζουν στὴν 
οὐράνια πατρίδα τους-- περικλείουν ἕναν ὁλόκληρο ποιητικὀὸ θησαυρὸ» (<I- 
στορία τῆς Ζωγραφικῆς», μετάφρ. M. Χατζηδάκη). 

«Τὸ χρῶμα του», λέει ó Βεντούρι, «δὲν εἶναι ἁπλῶς λαμπρό. Φέγγει τόσο ἔντονα, 
ὥστε γίνεται τὸ φῶς τοῦ παραδείσου: ὥστόσο, ἀφήνει νὰ προαισθανθῆ κανεὶς 
τὸ πραγματικὸ φῶς τῆς γῆς». 


ΒΑΖΑΡΙ, ΤΖΟΡΤΖΙΟ (Giorgio Vasari, 1511-1574). Ἰταλὸς ἀρχιτέκτων, ζωγρά- 
qoc καὶ ἱστορικὸς τῆς τέχνης. Γεννήθηκε στὸ ᾿Αρέτσο. Ἐξετέλεσε τοιχογρα- 
φίες μὲ σκηνὲς ἀπὸ τὴ ζωὴ τοῦ Πάπα Παύλου I" (Ρώμη) καὶ ἀπὸ τὴν ἱστορία τοῦ 
Οἴκου τῶν Μεδίκων (Φλωρεντία), ὡστόσο τὸ ζωγραφικό του ἔργο δὲν ἔχει ἰδι-, 
αἵτερη ἀξία. Ὑπῆρξε ὅμως ὁ Βαζάρι ἱκανότατος ἀρχιτέκτων-πολεοδόμος, δη- 
μιουργὸς τοῦ κτιριακοῦ συγκροτήματος Οὐφίτσι («Uffizi», «Ὑπηρεσίες») ποὺ 
0 Κοσμᾶς Α΄ τῶν Μεδίκων τὸ προόριζε γιὰ τὴ στέγαση τῶν δικαστικῶν ὑπηρε- 
σιῶν τῆς Φλωρεντινῆς Δημοκρατίας (βλέπε τὴν Εἰσαγωγὴ τοῦ παρόντος τόμου). 
᾿Αλλὰ ἡ φήμη τοῦ πολύπλευρου αὐτοῦ καλλιτέχνη ὀφείλεται κυρίως στὸ περί- 
φημο ἔργο του «Βιογραφίες τῶν ἐξεχόντων ζωγράφων, γλυπτῶν καὶ ἀρχιτεκτό- 
νῶν», ποὺ ἀποτελεῖ πολύτιμη ἱστορικὴ πηγὴ γιὰ τὸ καλλιτεχνικὸ θαῦμα τῆς 
᾿Αναγεννήσεως, τὴ ζωή, τὴ σταδιοδρομία καὶ τὴν προσωπικότητα τῶν δημι- 
ουργῶν της. Πλούσιο ἀνεκδοτολογικὸ ὑλικὸ προσφέρει ἀποκαλυπτικὰ στοιχεῖα 
σχετικὰ μὲ τὸν χαρακτήρα καὶ τὸν τρόπο ἐργασίας τῶν βιογραφουμένων. 


BEPONEZE, ΠΑΟΛΟ (Paolo Caliari, ó ἐπονομαζόμενος Veronese, 1528-1588). 
Ἰταλὸς ζωγράφος τοῦ τέλους τῆς ᾿Αναγεννήσεως, ἀπὸ τοὺς κυριότερους ἐκπροσώ- 
тоос τῆς Βενετικῆς Σχολῆς στὴ «Χρυσὴ ἐποχή» της. Γεννήθηκε στὴ Βερόνα 
an ὅπου καὶ ñ προσωνυμία του. ᾿Αρχικὰ ἐργάσθηκε στὴ γενέτειρά του: «Ἡ 
Παναγία ἀνάμεσα σὲ ἁγίους» (Μουσεῖο Βερόνας), καὶ ἀργότερα στὴ Μάντουα: 


«Αγιος ᾿Αντώνιος» (καθεδρικὸς ναός). Γύρω στὰ 1560, ἐγκαταστάθηκε στὴ Be- 


νετία, ὅπου καὶ πέθανε. 

᾿Ασχολήθηκε μὲ ὅλα τὰ εἴδη τῆς ζωγραφικῆς, ἔδειξε ὅμως ἰδιαίτερη προτίμηση 
στὶς μνημειακὲς συνθέσεις, ποὺ τοῦ ἐπέτρεπαν νὰ ζωντανέψη πολυάριθμα πρόσω- 
πα o ἕνα διάκοσμο θεατρικό, νὰ δώση τὴν κοσμοπολιτικὴ ἀτμόσφαιρα τῆς Βε- 
νετίας τοῦ 16ου αἰώνα. Ἕνα πλούσιο θριαμβευτικὸ φῶς λούζει τοὺς πίνακές του 
μὲ τὰ λαμπρὰ χρώματα. Ἔτσι, ἀκόμα καὶ τὰ ἱερὰ θέματα παίρνουν ἕναν πομπώ- 
δη, τελετουργικὸ χαρακτήρα, ποὺ δικαιώνεται, ὡστόσο, ἀπὸ τὴν ἁρμονία τῶν 
μορφῶν καὶ τῶν χρωματικῶν τόνων. Μ᾽ αὐτὸ τὸ πνεῦμα ὁ Βερονέζε ἀπεικόνισε, 


στὴν τραπεζαρία τῆς μονῆς τοῦ Σὰν Τζόρτζιο Ματζόρε, στὴ Βενετία, τὸν «Ἐν 
Kava Γάμο» (1562-1564, σήμερα στὸ Λοῦβρο), ἢ τὸ «Δεῖπνο στοῦ Λευὶ» (Beve- 
tía, Μουσεῖο τῆς ᾿Ακαδημίας). 

᾽Απολογούμενος στὴν Ἱερὰ Εξέταση, τὸ 1573, γιὰ τὸν τρόπο ποὺ ἀπέδιδε τὰ 
θρησκευτικὰ θέματα, ὁ καλλιτέχνης διακήρυξε: «Ἐμεῖς οἱ ζωγράφοι ἔχομε τὴν 
ἴδια ἐλευθερία ποὺ χαίρονται οἱ ποιητὲς καὶ οἱ τρελοί». 

Κατὰ τὴν περίοδο τῆς ὡριμότητάς του, ὁ Βερονέζε θὰ βρῆ μιὰ ὁπωσδήποτε 
λιτότερη ζωγραφικὴ ἔκφραση, ποὺ ἀντανακλᾶ μιὰ διάθεση περισσότερο στο- 
χαστική, καὶ τὰ ἀρχιτεκτονικὰ στοιχεῖα ποὺ θὰ εἰσαγάγη στὶς συνθέσεις του 
πλησιάζουν τὸν σύγχρονο κλασικισμὸ Tod Παλλάντιο. Στὰ περίχωρα τῆς Bevs- 
tiac, διακοσμεῖ τὴν ἔπαυλη Μπάρμπαρο (1559-1560), p’ ἕναν olotpo πάντοτε 
πληθωρικό, ποὺ φθάνει ὅμως σὲ ἐξαίρετα εὑρήματα προοπτικῆς ἀποδόσεως. Τὰ 
τοπία διαποτίζονται ἀπὸ μιὰ ρομαντικὴ μελαγχολία. Στὴ βάση της ὅμως f] té- 
χνη τοῦ Βερονέζε παραμένει διακοσμητική, μὲ ἰδιαίτερη ἀγάπη στὶς πλούσιες 
ἀμφιέσεις, στὰ ἀκίινοβόλα χρώματα, στὶς ἀρχιτεκτονικὲς λεπτομέρειες. 

Στὴ Βενετία, ὁ Βερονέζε διακόσµησε τὸ ναὸ τοῦ ᾿Αγίου Σεβαστιανοῦ καὶ ἐξετέ- 
λεσε τοιχογραφίες στὸ Παλάτσο Ντουκάλε (Δουκικὸ ᾿Ανάκτορο), μὲ συνθέσεις 
ἀφιερωμένες στὴ δόξα τῆς θρυλικῆς πολιτείας. Ἐπεξεργάσθηκε, ἀκόμα, μυθο- 
λογικὰ καὶ ἱστορικὰ θέµατα, ὅπως <H ἁρπαγὴ τῆς Εὐρώπης» (Δουκικὸ ᾿Ανά- 
κτορο) καὶ «Н οἰκογένεια τοῦ Δαρείου» (Λονδίνο, Ἐθνικὴ Πινακοθήκη). 'Ava- 
φέρομε ἀκόμα τοὺς πίνακες: «Ὁ μυστικὸς γάμος τῆς ᾿Αγίας Αἰκατερίνης» (γύ- 
ρω στὰ 1560, Βενετία, Μουσεῖο ᾿Ακαδημίας), «Ayia Οἰκογένεια» (γύρω στὰ 
1570-1575, Οὐφίτσι), «Τὸ μαρτύριο τῆς ᾿Αγίας Ἰουστίνης» (Οὐφίτσι), « Agpo- 
δίτη καὶ Άδωνις» (1570-1575 περίπου, Πράντο), «Γυναικεῖο Πορτραῖτο» (γνῶ- 
στὸ μὲ τὸν τίτλο «La Belle Nani», Λοῦβρο), «Ὁ Γολγοθᾶς», σύνθεση ὅπου ὁ καλ- 
λιτέχνης κατορθώνει νὰ φθάση στὴ δραματικὴ ἔκφραση (Λοῦβρο), «Ἡ Σουζάν- 
να στὸ λουτρὸ» (Λοῦβρο), «Ἰουδὶθ καὶ Ὀλοφέρνης» (Μουσεῖο Caen), «Noli 
me tangere», (Γκρενόμπλ), «Ὁ Χριστὸς στὸν κῆπο τῆς Γεθσημανῆ» (Μιλάνο, 
Πινακοθήκη Млрёра), «Артс καὶ ᾿Αφροδίτη» (Νέα Ὑόρκη, Μητροπολιτικὸ 
. Movoeio). 

Ὃ Βερονέζε ἐνταφιάσθηκε στὸν ναὸ τοῦ ᾿Αγίου Σεβαστιανοῦ. 

Μὲ τὸ ἔργο του κλείνει ὁ κύκλος τῆς Βενετικῆς ζωγραφικῆς τοῦ 16ου αἰώνα, 
ποὺ ἀφιερώθηκε ὁλοκληρωτικὰ στὴν ἐξύμνηση τῆς ὁμορφιᾶς τοῦ κόσμου. 


PAVIVS VERONENSIS 


BEPPOKKIO (Andrea del Verrocchio, 1436-1488). Φλωρεντινὸς ζωγράφος, γλύ- 
πτης καὶ χρυσοχόος, ἀπὸ τὶς ἰσχυρότερες καλλιτεχνικὲς προσωπικότητες τοῦ 
15ου αἰώνα. Στὴ γενέτειρά του διηύθυνε ἕνα .ἐξαιρετικὰ παραγωγικὸ ἐργαστήριο, 
ὅπου μαθήτευσαν διάσημοι καλλιτέχνες τῆς ἐποχῆς: 6 Λεονάρντο ντὰ Βίντσι, 
ó Περουτζίνο, ὁ Γκιρλαντάγιο, ὁ Κρέντι, ἴσως καὶ ὁ Μποττιτσέλλι. “H ovppe- 
tox" μαθητῶν στὸ ἔργο τοῦ Βερρόκκιο ὑπῆρξε ἰδιαίτερα σημαντική. 

Δὲν ὑπάρχουν ἀρκετὰ τεκμήρια ὄχι μόνο γιὰ τὴ χρονολόγηση ἀλλὰ καὶ γιὰ τὴν 
αὐθεντικότητα πολλῶν ἔργων τοῦ πολύπλευρου αὐτοῦ καλλιτέχνη. «Н Βάπτι- 
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ση» τῆς Πινακοθήκης Οὐφίτσι (βλ. σελ. 56) τοῦ ἀποδίδεται μὲ βεβαιότητα. ^H 
συνεργασία τοῦ Λεονάρντο ντὰ Βίντσι στὸν πίνακα αὐτὸν βεβαιώνεται ἤδη ἀπὸ 
τὸν Βαζάρι καὶ ἔχει γίνει γενικὰ ἀποδεκτὴ ἀπὸ τοὺς εἰδικούς. Επίσης, ñ «Mav- 
τόνα» τοῦ Βερολίνου (Friedzichmuseum) θεωρεῖται αὐθεντικὸ ἔργο τοῦ Bep- 
ρόκκιο. 


᾿Αλλὰ τὴ φήμη του ὀφείλει ó καλλιτέχνης κυρίως στὰ γλυπτά του. Ξεχωρίζουν: 


τὸ μνημειακὸ σύμπλεγμα τοῦ Χριστοῦ καὶ τοῦ "Αγίου Θωμᾶ στὴν ἐκκλησία τοῦ 
Orsanmichele, ποὺ ἄρχισε τὸ 1467 καὶ τελείωσε τὸ 1483: τὸ μνημεῖο τοῦ Ἰωάννη 
καὶ τοῦ Πέτρου τῶν Μεδίκων (Ἱεροφυλάκιο τοῦ “Αγίου Λαυρεντίου), ἐκτελέσμέ- 
νο τὸ 1472: τὸ ἄγαλμα τοῦ Δαβίδ, τῆς ἴδιας περίπου ἐποχῆς. Τέλος, τὸ ἀριστουρ- 
γηματικὸ ἔφιππο ἄγαλμα τοῦ κοντοτιέρου Βαρθολομαίου Κολλεόνι, στὴ Βενε- 
tia, ὅπου ἐργάσθηκε ὁ Βερρόκκιο ἀπὸ τὸ 1479 фс τὸν θάνατό΄του. 

Τὸ ἔργο tod Βερόκκιο χαρακτηρίζει ñ δύναμη τῆς ἐκτελέσεως, ñ πλούσια αἴ- 
σθηση τῆς μορφῆς, ñ ἀκρίβεια τοῦ νατουραλιστικοῦ σχεδίου, ñ δραματικὴ ἔκ- 
φραση τῆς ἐσωτερικῆς ζωῆς. Στὴ γλυπτικὴ δέχθηκε τὴν ἐπίδραση τοῦ Ntova- 
τέλλο, ἐνῶ στὴ ζωγραφικὴ θεωρεῖται πρόδρομος τοῦ Ντὰ Βίντσι. «Πρῶτος aù- 
τός», παρατηρεῖ ὁ Ριχ. Μοῦτερ, «δίνει στὰ χαρακτηριστικὰ τῆς Παναγίας μιὰ 
ὑποψία τοῦ θελκτικοῦ μειδιάματος, ποὺ εἶναι συνδεδεμένο μὲ τὸ ὄνομα τοῦ Λεο- 
νάρδου» (Ἱστορία τῆς Ζωγραφικῆς, μετάφρ. Μ. Χατζηδάκη). 

Σχετικὲς μονογραφίες ἐξέδωσαν οἱ L. Planiscic (Βιέννη, 1941), G. Passavant 
(Ντύσσελντορφ. 1959). 


KAPABATZIO (Michelangiolo Merisi da Caravaggio, 1573-1610).. Ἰταλὸς Cœ- 
γράφος τοῦ τέλους тїс ᾿Αναγεννήσεως. Γεννήθηκε στὸ χωριὸ Καραβάτζιο τῆς 
Λομβαρδίας. “Ano ἡλικίας ἕντεκα ὣς δεκαπέντε χρόνων, μαθήτευσε στὸ &pya- 
στήριο τοῦ Σιμόνε Πετερζάνο, στὸ Μιλάνο. Πρὶν ἀπὸ τὸ 1590, ἐγκαταστάθηκε 
στὴ Ρώμη. Ἐδῶ, ἀντιμετώπισε ἐξαιρετικὰ δύσκολες συνθῆκες ζωῆς καὶ ἀναγκά- 
σθηκε, γιὰ ἕνα διάστηµα, νὰ ἐκτελῆ χειρωνακτικὲς ἐργασίες, παρόλο ποὺ ἦταν 
κιόλας σὲ θέση, πρὶν κλείση τὰ δεκαεφτά του χρόνια, và δημιουργήση ἔργα 
σημαντικὰ γιὰ τὴν ἱστορία τῆς τέχνης. Φτώχεια, μποεμισμός, κακὴ ὑγεία δια- 
μόρφωσαν, στὴ νεανικὴ ἡλικία, ἕνα χαρακτήρα ἀνέμελο, εὐερέθιστο, ἐριστικό. 
Ἢ ζωή του βελτιώθηκε χάρη στὸν καρδινάλιο Ντὲλ, Μόντε, ποὺ τὸν ἀνέλαβε 
ὑπὸ τὴν προστασία του καὶ τοῦ πρόσφερε κατοικία καὶ κάποια ἐπιχορήγηση. 
Στὸ μεταξύ, ἀρκετοὶ φωτισμένοι φιλότεχνοι ἄρχισαν và ἐνδιαφέρωνται γιὰ τὸ 
ἔργο του: ὁ μαρκήσιος Τζουστινιάνι, 6 ᾿Ασντρουβάλε Ματτέι, οἱ Μπαρμπερίνι, 
οἱ Μάσσιμο, οἱ Κολόννα καὶ προπάντων ὁ καρδινάλιος Σκιπίων Μποργκέζε. 

Κατὰ τὰ τέλη τοῦ αἰώνα, ὁ Καραβάτζιο ἔλαβε, ἐπιτέλους, τὴν πρώτη σημαντικὴ 
παραγγελία, γιὰ τὸ παρεκκλήσιο Κονταρέλλι στὸν ναὸ τοῦ “Αγίου Λουδοβίκου 
τῶν Γάλλων. ᾿Ακολούθησαν πολλὲς ἀκόμα παραγγελίες, γιὰ τὶς μεγαλύτερες 
ἐκκλησίες τῆς Ρώμης. Εἶναι πιὰ ἕνας ἀναγνωρισμένος καλλιτέχνης. Ὡστόσο, 
βρίσκεται διαρκῶς μπλεγμένος σὲ φιλονικίες, σὲ δίκες, σὲ δοσοληψίες μὲ τὴν 
ἀστυνομία. Καβγαδίζει στὶς ταβέρνες, τραβᾶ τὸ σπαθὶ γιὰ ἀσήμαντες αἰτίες, 
διαπληκτίζεται μὲ συναδέλφους του γιὰ µικροδιαφορές, χτυπᾶ καὶ χτυπιέται γιὰ 
χάρη μιᾶς Λένας ἢ μιᾶς Ἰσαβέλλας. Πετροβολᾶ τοὺς χωροφύλακες ποὺ τὸν Cv- 


γώνουν, σέρνεται στὰ δικαστήρια, καὶ πολλὲς φορὲς βρίσκεται στὴ φυλακή. 


Ὃ ἀρχιτέκτονας Λόνγκι, θαυμαστὴς καὶ ἀχώριστος φίλος του, προσπαθεῖ νὰ τὸν 
καταπραύνη ἢ νὰ τὸν γλιτώση ἀπὸ τὶς συνέπειες μιᾶς ἀχαλίνωτης συμπεριφορᾶς. 


ΑΝΤΡΕΑ ΝΤΕΛ ΒΕΡΡΟΚΚΙΟ 


Σὲ μιὰ περίπτωση δυσφημίσεως, τὸν σώζει f| παρέμβαση τοῦ πρεσβευτῆ τῆς 


Γαλλίας. 

᾿Αλλὰ τὸ σοβαρότερο περιστατικό, ποὺ ἔμελλε νὰ ἀποφασίση γιὰ τὴ μοίρα του, 
ἔγινε στὶς 29 Μαΐου 1606. Παίζοντας μπιλιάρδο μὲ κάποιον Ρανούτσιο Ίομμα- 
ζόνι ντὲ Τέρνι, ó Καραβάτζιο ἦρθε σὲ λογομαχία. Ὕστερα ἀπὸ τὰ βαριὰ λόγια, 
οἱ ἀντίπαλοι τράβηξαν τὰ σπαθιά, καὶ ὁ ζωγράφος σκότωσε τὸν ἀντίπαλό του. 


Βαριὰ τραυματισμένος κι ὁ ἴδιος, ἀναγκάσθηκε νὰ ἐγκαταλείψη ἀμέσως τὴ Ро- 


µη καὶ νὰ ζητήση καταφύγιο στὴ Νεάπολη. 

Ἐδῶ, ñ τέχνη του βρῆκε τὴν πιὸ θριαμβευτικὴ ἀναγνώριση. Πρίγκιπες καὶ μαι- 
κῆνες, συλλέκτες καὶ ἔμποροι πινάκων διεκδικοῦν τὰ ἔργα του. Καὶ ὅμως, ὁ 
Καραβάτζιο δὲν παύει νὰ νοσταλγῆ τὴ Ῥώμη. Ὡστόσο, φεύγει γιὰ τὴ Μάλτα. 
Στὴν πρωτεύουσα τοῦ νησιοῦ, Λὰ Βαλλέττα, μιὰ νεοδημιούργητη πολιτεία, τοῦ 
προσφέρονται οἱ δυνατότητες νὰ ἐπιδείξη τὴν τέχνη τοῦ διακοσμώντας ἐκκλη- 
σίες καὶ παλάτια. Ἐλπίζει, μὲ τὴν ὑποστήριξη τοῦ «Τάγματος τῶν Ἱπποτῶν», 
ὅτι θὰ κατορθώση νὰ γυρίση στὴ Ρώμη ἀποκαταστημένος. ! 
Στὴν ἀρχή, ὅλα πήγαιναν καλά. ‘O Καραβάτζιο δουλεύει ἐντατικά, μὲ ζῆλο, 
φιλοτεχνεῖ πορτραῖτα, πίνακες μὲ θρησκευτικὰ θέματα, μνημειακὲς συνθέσεις. 
Παρασημοφορεῖται ἀπὸ τὸ Τάγμα. Ὡστόσο, ñ καταστροφὴ δὲν ἀργεῖ. Αἰτία, 
καὶ πάλι, ὁ ἐριστικὸς χαρακτήρας. 'O Καραβάτζιο ἔρχεται σὲ ρήξη u ἕναν Ἶπ- 
πότη τῆς Δικαιοσύνής, ὁδηγεῖται στὰ δικαστήρια. ᾿᾽Αποβάλλεται ἀπὸ τὸ Τάγμα 
καὶ μόλις κατορθώνει, ὕστερα ἀπὸ μιὰ τολμηρὴ προσπάθεια, νὰ δραπετεύση ἀπὸ 
τὴ φυλακή. Μὲ μιὰ βάρκα, φτάνει στὸ πιὸ κοντινὸ λιμάνι, στὶς Συρακοῦσες. 
᾿Αρχίζει τώρα τὸ τελευταῖο κεφάλαιο τῆς πολυτάραχης ζωῆς tov. Οἱ Μαλτέζοι τὸν 
κυνηγοῦν ἀπὸ πολιτεία σὲ πολιτεία, ληστὲς τοῦ ρίχνονται στὸν δρόμο. στό- 
σο, σὲ κάθε σταθμὸ τῆς περιπέτειάς του, ὁ καλλιτέχνης ἀφήνει τὰ σημάδια τῆς 
μεγαλοφυΐας tov: στὶς Συρακοῦσες, στὴ Μεσσίνα (1608-1609), στὸ Παλέρμο, 
ξανὰ στὴ Νεάπολη, ὅπου βρίσκεται τὸ φθινόπωρο τοῦ 1609 καὶ τὴν ἄνοιξη τοῦ 
1610. Ὁ Καραβάτζιο ζῆ πάντα μὲ τὴν ἐλπίδα πὼς θὰ ἀνακληθῆ ἡ ἀπόφαση γιὰ 
τὴν ἐξορία του καὶ πὼς θὰ ξαναγυρίση oth Ρώμη. “Ορισμένοι φίλοι μὲ κάποια 
ἐπιρροὴ ἐνεργοῦν yU αὐτὸν τὸν σκοπό. ᾿Αλλὰ τίποτα τὸ θετικὸ δὲ γίνεται καὶ 
ὁ Καραβάτζιο, ἀνυπόμονος, µπαρκάρει σὲ μιὰ φελούκα ποὺ ἀνοίγει πανιὰ γιὰ 
τὸν βορρά. Ἡ μοίρα τὸν κυνηγᾶ ὣς τὴν τελευταία στιγµή: Μόλις ξεμπαρκάρει 
στὸ Πόρτο Ἔρκολε, φυλακίζεται, αὐτὴ τὴ φορὰ ἀπὸ λάθος. Τὸν ἀφήνουν ἐλεύ- 
θερο, ἀλλὰ βρίσκεται ἐγκαταλειμμένος, ἄρρωστος, ἀβοήθητος καὶ στερεῖται τὰ 
πάντα. Ἐπιτέλους, ἔφτασε ἡ εἴδηση πὼς ὁ πάπας, μὲ τὴ μεσολάβηση τοῦ καρὸι- 
ναλίου Γκοντσάγκα, εἶχε δώσει χάρη στὸν ἐξόριστο. Ἐξαντλημένος ἀπὸ τὴν 
ἑλονοσία κι ἀπὸ τὶς στερήσεις, ὁ ἐξόριστος εἶχε πεθάνει, λίγες μέρες πρὶν μα- 
θευτῆ τὸ νέο, στὶς 18 Ἰουλίου 1610. 


Ἡ ὀνειρικὴ ἀπόδοση τῆς πραγματικότητας καὶ ў κυριαρχία τοῦ φωτὸς εἶναι τὰ. 
δύο βασικὰ γνωρίσματα τῆς ζωγραφικῆς τοῦ Καραβάτζιο. Στὴ σύντομη σταδιο-. 


δρομία του, ὁ τραγικὸς αὐτὸς καλλιτέχνης δημιούργησε ἕνα ἔργο ποὺ ἐπιβλή- 
θηκε μὲ τὴ δύναμη καὶ τὴν ἀλήθεια του καὶ ποὺ βρῆκε πολυάριθμους μιμητές. 
Στοὺς θρησκευτικούς του πίνακες παρουσιάζει πρόσωπα σὲ φυσικὸ μέγεθος νὰ 
προβάλλωνται ἀναγλυφικά, σὰν ὀπτασίες, σὲ σκοτεινὸ φόντο, μὲ ἔντονους ἀντι- 
θετικοὺς φωτισμούς. Γιὰ νὰ ἀπεικονίση τὰ ἱερὰ πρόσωπα διάλεξε λαϊκοὺς τύ- 
πους. ᾿Αλλὰ τὰ νατουραλιστικὰ στοιχεῖα ἐνσωματώνονται μέσα στὸ ὅραμα p 
ἕναν τρόπο ἐξαίρετα ποιητικό. ^H θεατρικὴ κίνηση τονίζει συχνὰ τὴ δραματι- 
κότητα τῆς ἐκφράσεως ἐνῶ τὰ δροσερὰ χρώματα δίνουν στὶς συνθέσεις тоо ἕνα 
ἰδιαίτερο θέλγητρο. Ξεχωριστὴ προτίμηση ἔδειξε ὁ καλλιτέχνης στὴν ἀπεικό- 
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νιση τῆς καθημερινῆς ζωῆς. ᾿Απὸ τὴν ἄποψη αὐτή, προαναγγέλλει τὴ νεώτερη 
εὐρωπαϊκὴ ζωγραφική. ᾽Απαράμιλλος δεξιοτέχνης στὴν περιγραφὴ τῶν ἀντικει- 
μένων, ἔδωσε, ἐξάλλου, ó Καραβάτζιο μιὰν αὐτόνομη ἀξία στὴ λεπτομέρεια, 
ἀνοίγοντας ἔτσι ἕνα νέο κεφάλαιο στὴν ἱστορία τῆς ἱταλικῆς τέχνης, μὲ τὴν sioa- 
γωγὴ τοῦ εἴδους τῆς «νεκρῆς φύσεως» (nature тоге). Ὑπάρχει μιὰ χαρακτη- 
ριστικὴ μαρτυρία ἑνὸς φίλου καὶ θαυμαστῆ τοῦ καλλιτέχνη, τοῦ μαρκησίου 
Τζουστινιάνι: «Ὁ Καραβάτζιο μοῦ ἐξήγησε ὅτι τοῦ χρειαζόταν τόση ἐργασία, 
ἐπιμέλεια καὶ προσοχὴ γιὰ νὰ ἐκτελέση ἕναν πίνακα μὲ λουλούδια, ὅση καὶ 
γιὰ νὰ ἀπεικονίση πρόσωπα». | 

Ἐπιλογὴ ἔργων: «Νεαρὸς Βάκχος» (Οὐφίτσι), «H θυσία τοῦ ᾿Αβραὰμ» (Οὐ- 
φίτσι), CH Χειρομάντισσα» (Λοῦβρο), «Αγιος Ἱερώνυμος» (Μάλτα, Ἐκκλησία 
τοῦ ᾿Αγίου Ἰωάννου τῶν Ἱπποτῶν), «Ἰδανικὸ κονσέρτο» (Νέα Ὑόρκη, Μητρο- 
πολιτικὸ Μουσεῖο), «᾿Αποκαθήλωση» (Ρώμη, Βατικανό), «H Παναγία τοῦ Ao- 
ρέττο» (Ρώμη, “Αγιος Αὐγουστίνος), «Αγόρι ποὺ κρατᾶ ἕνα πανέρι μὲ φροῦτα» 
(Ῥώμη, Πινακοθήκη Μποργκέζε), «᾿Αγόρι ποὺ παίζει λαγοῦτο» (Λένινγκραντ, 
Ἑρμιτάζ), «Ἡ μεταστροφὴ τοῦ ᾿Αγίου Παύλου» (Ρώμη, Σάντα Μαρία ντὲλ. Πό- 


 поћо), «H “Ayia Αἰκατερίνη τῆς ᾿Αλεξανδρείας» (Λουγκάνο, Συλλογὴ Thyssen), 
«Άγιος Ἱερώνυμος» (Ρώμη, Πινακοθήκη Μποργκέζε), «H Σταύρωση τοῦ Αγίου 


Πέτρου» (Ρώμη, Σάντα Μαρία ντὲλ. Πόπολο), «Ὁ Δαβὶδ κρατώντας τὸ κεφάλι 
τοῦ. Γολιὰθ» (Ρώμη, Πινακοθήκη Μποργκέζε), «Τὸ ἐπιδόρπιο» (Οὐάσιγκτον, 
Ἐθνικὴ Πινακοθήκη), «Τὸ δεῖπνο στοὺς ᾿Ἐμμαοὺς» (Μιλάνο, Πινακοθήκη 
Μπρέρα), «Ἡ Προσκύνηση τῶν Ποιμένων» (Μεσσίνα, Ἐθνικὸ Μουσεῖο), «Τὸ 
κάλεσμα τοῦ ᾿Αγίου Ματθαίου», «Ὁ “Αγιος Ματθαῖος καὶ ὁ Αγγελος» καὶ «Τὸ 
μαρτύριο τοῦ ᾿Αγίου Ματθαίου» (Ρώμη, "Αγιος Λουδοβίκος τῶν Γάλλων), <H 
κοίμηση τῆς Παρθένου» (Λοῦβρο), «Ὁ “Αγιος Ἰωάννης καὶ ó ᾿Αμνὸς» (Ρώμη, 
Πινακοθήκη Μποργκέζε), «"Αρρωστος Βάκχος» (πιθανότατα, αὐτοπροσωπογρα- 
φία, Ρώμη, Πινακοθήκη Μποργκέζε), «Ἕνα καλάθι μὲ φροῦτα» («La Fiscella», 
Μιλάνο, Πινακοθήκη ᾽Αμπροζιάνα), CH Παρθένος μὲ τὸν μικρὸ Ἰησοῦ καὶ μὲ 
τὴν “Ayia Αννα» (Ρώμη, Πινακοθήκη Μποργκέζε), CH φυγἠ στὴν Αἴγυπτο» 
(Ῥώμη, Πινακοθήκη Ντόρια), «Νάρκισσος» (Ρώμη, Ἐθνικὴ Πινακοθήκη Πα- 
λαιᾶς Τέχνης), «Κοιμισμένος Ἔρωτας» (Φλωρεντία, Παλάτσο Πίττι), «Ἰουδὶθ» 
(Λονδίνο, Ἐθνικὴ Πινακοθήκη). | 


KPENTI. Βλέπε AOPENTZO NTI ΚΡΕΝΤΙ. 


ΛΙΠΠΙ, ΦΙΛΙΠΠΟΣ (Filippo Lippi). Φλωρεντινὸς ζώγράφος τοῦ 15ου αἰώνα. 
Γεννήθηκε γύρω στὰ 1406 καὶ πέθανε τὸ 1469. Ἐργάσθηκε κυρίως στὴ Φλωρεν- 
tía. Σὲ πολὺ νεαρὴ ἡλικία ἀσπάσθηκε τὸν μοναχικὸ βίο (Fra Filippo) καὶ ὑπῆρ- 
$e ἀργότερα προστατευόμενος τοῦ ἡγεμονικοῦ οἴκου τῶν Μεδίκων, ποὺ τοῦ 
παραχώρησαν ἐκκλησιαστικὰ ἀξιώματα. 

Καλλιέργησε τὴ θρησκευτικἡ ζωγραφική, μὲ τὴ μεταρσίωση καὶ τὴν ἁβρό- 
τητα ποὺ χαρακτηρίζουν καὶ τὸ ἔργο τοῦ Φρὰ ᾿Αντζέλικο. Φιλοτέχνησε τοιχο- 
γραφίες στὸν καθεδρικὸ ναὸ. τοῦ Πράτο, ὅπου ἀπεικονίζονται ποικίλοι ἀνθρώ- 
πινοι τύποι καὶ ἐπεισόδια μὲ συγκρατημένο συγκινησιακὸ περιεχόμενο. Ἡ 
«Στέψη τῆς Παρθένου» (Οὐφίτσι, βλ. σελ. 41) καὶ ñ «Παναγία μὲ τὸ Θεῖο Βρέφος 
καὶ μὲ δύο ἀγγέλους» (BA. σελ. 39) ἀποτελοῦν ἐξαίρετα δείγματα τῆς «ἀγγελικῆς» 
τέχνης τοῦ Λίππι, ποὺ διακρίνεται ἐπίσης γιὰ τὴν ἐκφραστικότητα καὶ τὴ δρο- 
σιά της. Ano τὰ ἄλλα ἔργα του σημειώνομε: «Ἡ στέψη τοῦ “Αγίου ᾿Αμβροσίου» 
(Ακαδημία Καλῶν Τεχνῶν, Φλωρεντία), «Ὁ Εὐαγγελισμὸς» καὶ τὸ «Ὅραμα 


τοῦ ᾿Αγίου Βερνάρδου» (Λονδίνο, Ἐθνικὴ Πινακοθήκη), ἡ. «Παναγία» τοῦ Bs- 
ρολίνου, ὁ «Εὐαγγελισμὸς» (Ρώμη, Παλάτσο Βενέτσια), «Ἡ Παρθένος ἀνάμεσα 
στοὺς ᾿Αγίους Φρεντιάνο καὶ Αὐγουστίνο», ποὺ προοριζόταν γιὰ τὴν ἐκκλησία 
τοῦ Σὰν Μικέλε τῆς Φλωρεντίας καὶ ποὺ ἐκτίθεται σήμερα στὸ Λοῦβρο, ἐνῷ ἡ 
«Γέννηση», τοῦ ἴδιου Μουσείου, ἀνήκει στὴ «Σχολὴ τοῦ Φιλίππου Λίππι». Γιὰ 
μικρὸ διάστημα (1434), ó Λίππι ἐργάσθηκε στὴν Πάδουα. 

Πέθανε στὸ Σπολέτο, ὅπου, ἀπὸ τὸ 1467, φιλοτεχνοῦσε τοιχογραφίες στὸν ἐκεῖ 
μητροπολιτικὸ ναό. 


O Φίλιππο Λίππι ὑπῆρξε χαρακτήρας παράφορος καὶ ἀνήσυχος, καὶ ὑπάρχουν 


μαρτυρίες γιὰ ἀσυνέπειες στὴν ἐκτέλεση συμβατικῶν του ὑποχρεώσεων καὶ γιὰ 
περιπέτειες στὴν αἰσθηματική του ζωῇ. Τὸ 1456, σὲ ἡλικία πενήντα χρόνων, 
στὸ Πράτο, ὅπου εἶχε ἀναλάβει τὴ διακόσμηση τοῦ μητροπολιτικοῦ ναοῦ, συν- 
δέθηκε μὲ μιὰ νεαρὴ πανέμορφη καλογριά, τὴ Λουκρέτσια Μπούτι, ποὺ τὴ χρη- 
σιμοποιοῦσε σὰν μοντέλο γιὰ κάποιον πίνακα. Алд τὸν δεσμὸ αὐτὸν γεννήθηκε 
ὃ γιός του Φιλιππίνο, ποὺ ἔμελλε, ἐπίσης, νὰ δημιουργήση κάποιο ὄνομα στὴν 
ἱστορία τῆς τέχνης. Ὕστερα ἀπὸ τὴ γέννηση τοῦ παιδιοῦ, ὁ Πάπας Πίος B', μὲ 
τὴ σύσταση τοῦ Κοσμᾶ τῶν Μεδίκων, ποὺ «γέλασε μ᾽ ὅλη του τὴν καρδιὰ» ua- 
θαίνοντας τὰ καμώματα τοῦ ἱερωμένου ζωγράφου, ἀπάλλαξε τὸ ζευγάρι ἀπὸ τὸν 
μοναστικὸ ὅρκο καὶ τοὺς ἕνωσε μὲ θρησκευτικὸ γάμο. 

Ἢ παράφορη ἰδιοσυγκρασία ἀποτυπώθηκε καὶ στὸ ἔργο τοῦ καλλιτέχνη, ποὺ 
συχνὰ παρουσιάζει ἐξαρθρωμένη σύνθεση ἢ ἔλλειψη ἀκρίβειας στὴν ἀντίληψη 
τοῦ χώρου, δὲν τοῦ λείπει ὅμως ποτὲ τὸ αἴσθημα καὶ ñ χάρη. Εξάλλου, συνήθη 
εἶναι τὰ ἐκφραστικὰ εὑρήματα, ποὺ τοῦ δίνουν μιὰ ἰδιαίτερη γοητεία. 


AHIIH, ΦΙΛΙΠΠΙΝΟ (Filippino Lippi, 1457-1504). Φλωρεντινὸς ζωγράφος, γιὸς 
τοῦ Фра Φίλιππο Λίππι. Μαθήτευσε κοντὰ στὸν πατέρα тоо καὶ στὸν Σάντρο 
Μποττιτσέλλι. Ἐργάσθηκε κυρίως στὴ Φλωρεντία, ἀλλὰ ἐπισκέφθηκε καὶ τὴ Po- 
μη (1489-1493). Ἐξετέλεσε πολλὲς. τοιχογραφίες, ἀπὸ τὶς ὁποῖες ξεχωρίζουν: 
τοῦ παρεκκλησίου Μπρανκάτσι καὶ τοῦ παρεκκλησίου Στρότσι στὴ Φλωρεντία 
(Ἐκκλησία Σάντα Μαρία Νοβέλα), καθὼς καὶ τῆς ἐκκλησίας Σάντα Μαρία 
σόπρα Μινέρβα στὴ Ρώμη. 

Ἢ ζωγραφικὴ τοῦ Φιλιππίνο Λίππι, μὲ τὴ χάρη καὶ τὴ νευρώδη γραμμή, ἔχει 
φανερὴ τὴν ἐπίδραση τοῦ Μποττιτσέλλι. Ὡστόσο, στὰ χρόνια τῆς ὠριμότητάς 
του, ὁ καλλιτέχνης διαμόρφωσε ἕνα προσωπικότερο ὕφος, «ὠθώντας τὸ ἔντονο 
γραμμικὸ στὺλ. (с τὰ ἔσχατα ὅριά του» (Αντριου Μαρτινταίηλ). Οἱ κυριότεροι 
πἰνακές του εἶναι: «Ἱερὴ Συνομιλία» (Οὐφίτσι, βλ. σελ. 86), «Αλληγορία τοῦ 
μίσους» (Οὐφίτσι, βλ. σελ. 87), «Ἡ προσκύνηση τῶν Μάγων» (Οὐφίτσι), «Τὸ 
ὅραμα τοῦ ᾿Αγίου Βερνάρδου» (Φλωρεντία), «Ὁ Ἰωακεὶμ καὶ ñ Αννα στὴ Χρυ- 
σὴ Πύλη» (Πινακοθήκη Κοπεγχάγης). 


ΛΟΡΕΝΊΣΕΤΤΙ, AMIIPOTZIO (Ambrogio Lorenzetti, γύρω στὰ 1280-1348). 
Ἰταλὸς ζωγράφος, ἀπὸ τοὺς κυριότερους ἐκπροσώπους τῆς σχολῆς τῆς Σιένας. 
Γιὰ πρώτη φορὰ μνημονεύεται τὸ ὄνομά του τὸ 1319. ᾿Απὸ τὴ χρονιά ἐκείνη 
καὶ ὣς τὸ 1335 μοιράζει τὴ δραστηριότητά του ἀνάμεσα στὴ Φλωρεντία καὶ στὴ 
Σιένα, ὅπου, 10.1331, ἐκτελεῖ τὸ πρῶτο γνωστό του ἔργο, τὶς τοιχογραφίες στὴν 
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ἐκκλησία τοῦ 'Ayíou Φραγκίσκου, μὲ θέµατα τὴ «Σταύρωση», τὸ «Μαρτύριο 
τῶν Φραγκισκανῶν» καὶ τὸν «Αγιο Λουδοβίκο τοῦ ᾿Ανζού». Δυστυχῶς, οἱ τοι- 
χογραφίες αὐτὲς ἔχουν φθαρῆ κατὰ τὸ μεγαλύτερο μέρος. Ὡστόσο, ὅ,τι διασώ- 
θηκε παρουσιάζει σημαντικὸ ἐνδιαφέρον, ἰδιαίτερα γιὰ τὴ νέα ἀντίληψη τοῦ 
χώρου ποὺ πραγματοποίησε ὁ καλλιτέχνης. 

Κατὰ τὴν παραμονή του στὴ Φλωρεντία, ó ᾿Αμπρότζιο ἐξετέλεσε, στὴν ἐκκλη- 
σία τοῦ ᾿Αγίου Νικολάου, τοιχογραφίες κι ἕνα πολύπτυχο γιὰ τὴν Ayia Τράπε- 
Ca. Οἱ πρῶτες ἔχουν χαθῆ, ἀλλὰ ἡ Πινακοθήκη Οὐφίτσι κατέχει Tava ποὺ ἀφη- 
γοῦνται τὴ ζωὴ τοῦ ᾿Αγίου καὶ ποὺ ἀνῆκαν ἴσως στὸ πολύπτυχο. «Τί πιὸ µαγευ- 
τικό, γράφει ὁ ἱστορικὸς Μπέρενσον, ἀπὸ τὸν μικρὸ πίνακα ὅπου ὁ "Αγιος Νι- 
κόλαος, σὲ μιὰ ἀκροθαλασσιὰ ζωσμένη μὲ βράχους, ἀποθαυμάζει τὸ ἡλιοβασί- 
λεμα;» ᾽Αλλά, ἀκόμα πιὸ γοητευτικὴ εἶναι ἡ λουσμένη σὲ χρυσὸ φῶς «Μαντό- 
να ἀνάμεσα στοὺς ἀγγέλους καὶ στοὺς ἁγίους», (Πινακοθήκη Σιένας), ποὺ ἀπο- 
τελεῖ, κατὰ τὸν χαρακτηρισμὸ τοῦ Λιονέλλο Βεντούρι, «μιὰν ἀπὸ τὶς λαμπρότε- 
pec ἀπεικονίσεις τῆς θεότητας, ὅπως μποροῦν νὰ τὴν ὀνειρευθοῦν ἀνθρώπινα 
μάτια». 

Γύρω στὰ 1337-1339, ὁ ᾿Αμπρότζιο Λορεντσέττι φιλοτέχνησε μιὰ μεγάλη τοι- 
χογραφικὴ σύνθεση γιὰ τὴ διακόσμηση τοῦ Δημοτικοῦ Μεγάρου (Παλάτσο 
Πούμπλικο) τῆς Σιένας. Εἰκονογραφεῖ τὰ θέματα τῆς «Καλῆς Διακυβερνήσεως» 
καὶ τῆς «Κακῆς Διακυβερνήσεως». Πρόκειται γιὰ ἀλληγορίες μὲ ρεαλιστικὲς 
παραστάσεις ἀπὸ τὴν καθημερινὴ ζωή, ποὺ ἔχουν τὸν χαρακτήρα πολιτικῆς 
προπαγάνδας. 

Μιὰ μικρὴ τοπιογραφία (22 x 32 ἑκατ.), ποὺ ἐκτίθεται στὴν Πινακοθήκη τῆς 
Σιένας («Ὁ Πύργος στὴ θάλασσα») δίνει μιὰν ἰδέα γιὰ τὸν χρωματικὸ πλοῦτο 
τοῦ καλλιτέχνη, γιὰ τὴν ἀντίληψή του σχετικὰ μὲ τὸν χῶρο καὶ γιὰ τὸ ποιητικό 
του αἴσθημα. Διασώθηκαν ἀκόμα, ἀπὸ τὸ ἔργο τοῦ ᾽Αμπρότζιο, ἡ «Παρουσίαση 
στὸ Мао» (Οὐφίτσι, βλ. σελ. 26), ἕνας «Εὐαγγελισμὸς» τοῦ 1344 (Μουσεῖο τῆς 
Σιένας), καθὼς καὶ τὸ τρίπτυχο τῆς «Αγίας Δωροθέας» (ἐπίσης στὴ Σιένα), ποὺ 
ἀνήκει μᾶλλον στὴν τελευταία περίοδο τῆς ζωῆς τοῦ καλλιτέχνη. 

Ὁ ᾽Αμπρότζιο πέθανε, πιθανότατα, ἀπὸ πανώλη, ὅπως καὶ ὁ ἀδελφός του Ié- 
τρο, τὸ 1348. 

‘O Βαζάρι, στὸ ἔργο του «Βιογραφίες τῶν ἐξεχόντων ζωγράφων, γλυπτῶν καὶ åp- 
χιτεκτόνων», τὸν παρουσιάζει σὰν καλλιτέχνη λόγιο, ποὺ συναναστρεφόταν συγ- 
γραφεῖς καὶ εἶχε πολιτικὰ ἐνδιαφέροντα. Τὰ ἔργα του, λέει, «ἀποκαλύπτουν ἕναν 
τύπο εὐπατρίδη καὶ φιλοσόφου μᾶλλον παρὰ καλλιτέχνη». Μὲ πολλὴ συμπά- 
θεια μιλᾶ καὶ ὁ συγγραφέας Γκιμπέρτι γιὰ τὸν ᾽Αμπρότζιο. Ἐξάλλου, ἀπὸ åp- 
κετὲς μαρτυρίες, προκύπτει ὅτι ἡ τέχνη του, μὲ τὴν ἐξαίρετη διακοσμητικὴ αἴ- 
σθηση, τὴν ἁπλότητα καὶ στερεότητα τῆς ἐκτελέσεως καὶ τὸν χρωματικὸ πλοῦ- 
το της, κι ἀκόμα μὲ τὴ λυρική της ποιότητα, εἶχε ἐκτιμηθῆ ἰδιαίτερα, καὶ οἱ πί- 
νακές του πληρώνονταν πολὺ ἀκριβά. 

Μετὰ τὸν θάνατο τοῦ ᾿Αμπρότζιο Λορεντζέττι, ἡ δημιουργικὴ ὁρμή, ποὺ ἔδωσε 
τόση λάμψη στὴ Σιένα τοῦ 1300-1400 αἰώνα, ἀρχίζει νὰ καταπέφτη. Πρὶν ὁ 14ος 
αἰώνας τελειώση, τὸ φῶς σβήνει ὁριστικά. 


AOPENTXETTI, ΠΙΕΤΡΟ (Pietro Lorenzetti, περ. 1280-1348). Ἰταλὸς ζωγράφος 
ἀπὸ τὴ Σιένα, ἀδελφὸς τοῦ ᾿Αμπρότζιο Λορεντσέττι. Ἡ ἀκριβὴς χρονολογία τῆς 
178 Ὑεννήσεώς του δὲν εἶναι γνωστή. ᾿Απὸ μερικὲς ἐνδείξεις ποὺ ἀναφέρονται στὸ 


ζωγραφικὸ στύλ. μπορεῖ. νὰ ὑποτεθῆ ὅτι ἦταν ὁ πρεσβύτερος ἀπὸ τοὺς δύο ἀ- 
δελφούς. 

Τὸ 1320, ὁ Πιέτρο ζωγραφίζει γιὰ τὸ ᾿Αρέτσο ἕνα πολύπτυχο, καθὼς καὶ θρη- 
σκευτικὲς σκηνὲς στὸν καθεδρικὸ ναὸ τῆς Σιένας, ποὺ δὲν διασώθηκαν. Τὸ 1329 
ἐκτελεῖ μιὰ περίφημη «Μαντόνα» γιὰ τὴν ᾿Αγία Τράπεζα τῆς ἐκκλησίας τῆς 
Σάντα Μαρία ντὲλ. Κάρμινε στὴ Σιένα. Στὴ βάση (predella) τοῦ πολυπτύχου ἀφη- 
γεῖται τὴν ἱστορία τοῦ μοναχικοῦ τάγματος τῶν Καρμηλιτῶν. Στὴν «Κρήνη τοῦ 
Ἠλία», ποὺ ἀποτελεῖ τμῆμα τῆς ὅλης συνθέσεως, ὁ Πιέτρο εἰσάγει ἕνα χαρακτη- 
ριστικὀ στοιχεῖο τοῦ ἔργου του, τὴν κίνηση τῶν προσώπων στὸ τοπίο. Πρόκειται 
γιὰ μιὰ νέα τάση στὴ ζωγραφικὴ τῆς ἐποχῆς (Πινακοθήκη Σιένας). 

᾿Απὸ τὸ 1333 ὣς τὸ 1337, ἐκτελεῖ πολλὲς παραγγελίες, σὲ συνεργασία μὲ τὸν ἆδελ- 
фо του ᾿Αμπρότζιο. ᾿Αλλὰ δὲν διασώθηκε τίποτε ἀπὸ τὴν παραγωγή του τῆς ἐπο- 
χῆς αὐτῆς. 

Ὅ Πιέτρο διακόσµησε ἐπίσης μὲ τοιχογραφίες τὴν ἀριστερὴ πτέρυγα τῆς Κάτω 
Ἐκκλησίας τοῦ "Αγίου Φραγκίσκου στὴν ᾿Ασσίζη. Ἡ χρονολογία ἐκτελέσεως 
τοῦ ἔργου αὐτοῦ δὲν εἶναι γνωστή, ἐκφράζονται µάλιστα ἀμφιβολίες καὶ γιὰ τὴν 
αὐθεντικότητα. Οπωσδήποτε ἡ «Μαντόνα μὲ τὸ Θεῖο Βρέφος ἀνάμεσα σὲ δύο 
ἁγίους» καὶ ἡ «᾿Αποκαθήλωση» εἶναι ἀπεικονίσεις μὲ ἔκτακτο συγκινησιακὸ 
τόνο. 

Γενικά, ἡ τέχνη τοῦ Πιέτρο Λορεντσέττι χαρακτηρίζεται ἀπὸ δυνατὸ ποιητικὸ 
αἴσθημα, «σὲ μιὰ σφαίρα μεγαλείου καὶ ψυχολογικῆς διεισδύσεως» (Βεντούρι). 
Ἢ εἰκόνα τῆς Παναγίας μὲ τοὺς ἁγίους θεωρεῖται σὰν τὸ πρῶτο δεῖγμα τοῦ τύπου 
ποὺ καθιερώθηκε μὲ τὸν ἰταλικὸ бро «Sacra Conversatione» (Ἱερὴ Συνομιλία), 
γιατὶ τὰ δευτερεύοντα πρόσωπα μοιάζουν πραγματικὰ σὰ νὰ συνομιλοῦν μὲ τὴν 
Παρθένο καὶ τὸ Βρέφος (Πινακοθήκη Σιένας). 'O Πιέτρο δὲν ἐνδιαφέρεται τόσο 
γιὰ τὴ διακοσμητική, ὅσο γιὰ τὴν ἐκφραστικὴ ἀξία τῶν πινάκων του. 

«Ἡ Γέννηση τῆς Παρθένου», ἔργο τοῦ 1342 (σήμερα, στὸν μητροπολιτικὸ ναὸ 
τῆς Σιένας) ἀποδίδεται μὲ βεβαιότητα στὸν καλλιτέχνη. Ὑπάρχει καὶ ἐδῶ μιὰ 
δύναμη ἐκφράσεως γεμάτη χάρη, ὁ ρυθμὸς τῆς γραμμῆς καὶ ἣ λάμψη τοῦ χρώ- 
ματος, ποὺ χαρακτηρίζει, γενικά, τὴ ζωγραφικὴ τῆς Σιένας. 

Οἱ ἀδελφοὶ Λορεντσέττι πέθαναν, πιθανότατα, τὸ 1348, ἀπὸ τὴν πανώλη, ποὺ 
ἔπληξε τότε τὴ γενέτειρά τους. Τὸ ἔργο τους ἐπηρέασε σημαντικὰ τοὺς ζωγρά- 
φους τοῦ 140v αἰώνα, ἀκόμα καὶ ἔξω ἀπὸ τὴ Σιένα. 


AOPENTZO ΜΟΝΑΚΟ (Lorenzo Monaco, 1370 ἢ 1371- 1422). Ἰταλὸς ζωγρά- 
φος ἀπὸ τὴ. Σιένα. Μοναχὸς στὸ Κοινόβιο τῆς «Παναγίας τῶν ᾿Αγγέλων» στὴ 
Φλωρεντία, ἀπὸ τὸ 1391, ἔδωσε ὅλη του τὴ ζωὴ στὴν ἄσκηση τῆς θρησκευτικῆς 
λατρείας καὶ στὴν καλλιτεχνική του κλίση. Μὲ τὴν πάροδο τῶν χρόνων, ἡ κλί- 
ση αὐτὴ ἔγινε ἐντονώτερη, καὶ τὸ 1414 ó Λορέντσο ἐγκατέλειψε τὴν κοινοβιακὴ 
ζωὴ καὶ νοίκιασε ἕνα σπίτι, ὅπου ἐργαζόταν ἀνάμεσα στοὺς µαθητές του. Oí 
ὑπόλοιπες μέρες του κύλησαν μὲ τὴν ἀνάπτυξη ἑνὸς ἔργου ἀφιερωμένου ἀποκλει- 
στικὰ στὴ θρησκεία. 

Τὰ πιὸ σημαντικὰ ἔργα τοῦ Λορέντσο Μόνακο εἶναι τὰ μεγάλα πολύπτυχα ποὺ 
ἐξετέλεσε γιὰ τὶς ἐκκλησίες καὶ τὰ μοναστήρια τῆς Τοσκάνης, καὶ πολυάριθμοι 
πίνακες ποὺ ἀπεικονίζουν, κατὰ προτίμηση, τὴν Παναγία ἢ τὴ Σταύρωση τοῦ 
Χριστοῦ. Φιλοτέχνησε ἐπίσης τοιχογραφίες στὸ παρεκκλήσιο Μπαρτολίνι τῆς 
ἐκκλησίας Σάντα Τρινιτὰ (Ayia Τριάδα) στὴ Φλωρεντία. 

Ἡ ζωγραφικὴ τοῦ ἱερωμένου αὐτοῦ καλλιτέχνη παρουσιάζει μιὰ ἰδιαίτερη χάρη 
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στὴ χρησιμοποίηση τῆς κυματιστῆς γοτθικῆς γραμμῆς καὶ τοῦ διακοσμητικοῦ 
χρώματος. Ἡ ποιότητά της εἶναι καθαρὰ λυρική. Όπως τονίζει ó Λιονέλλο Bev- 
τούρι, «ὁ ζωγράφος ἐπιτυγχάνει μιὰν ἀτμόσφαιρα ἐξωπραγματική, ἐπινοεῖ ἕναν 
κόσμο χωρὶς δραματικὴ ἔκφραση, ἀλλὰ γεμάτον ἀπὸ τὴν κάπως ὀδυνηρὴ συνεί- 
δηση τῶν ὁρίων ποὺ τοῦ θέτει τὸ ἰδανικό του». 

“О Λορέντσο Μόνακο διέπρεψε ἰδιαίτερα σὰν διακοσμητὴς χειρογράφων. Πολ 
λὰ κείµενα μὲ μικρογραφίες του, ποὺ τὶς χαρακτηρίζει ἐξαίρετη τεχνικὴ τελειό 
tnta, βρίσκονται στὴ Λαυρεντίανἡ Βιβλιοθήκη τῆς Φλωρεντίας. 


ΛΟΡΕΝΤΣΟ NTI KPENTI (Lorenzo di Credi, 1455-1537). Φλωρεντινὸς ζωγρά: 
poc τῆς ᾿Αναγεννήσεως.. Μαθήτευσε στὸ ἐργαστήριο τοῦ Βερρόκκιο καὶ ὑπῆρξε 
συμμαθητὴς τοῦ Λεονάρντο ντὰ Βίντσι, ἀπὸ τὸν ὁποῖο καὶ ἐπηρεάσθηκε. Ἔργά- 
σθηκε καὶ πέθανε στὴ γενέτειρά του. ᾿Ασχολήθηκε κυρίως μὲ θρησκευτικὰ 
θέματα. Ἐκτὸς ἀπὸ τὸν «Εὐαγγελισμὸ» τῆς Πινακοθήκης Οὐφίτσι (βλ. σελ.. 85) 
πίνακές του μὲ κεντρικὴ μορφὴ τὴν Παρθένο σώζονται στὴ Δρέσδη, στὴν Καρλ- 
σρούη (Kunsthalle), στὸ Λοῦβρο (<H Παρθένος μὲ τὸ Θεῖο Βρέφος ἀνάμεσα 
στοὺς ἁγίους Ἰουλιανὸ καὶ Νικόλαο», πίνακας ἐκτελεσμένος τὸ 1493 γιὰ τὴν 
ἐκκλησία Σάντα Μαρία Μανταλένα ντέι Πάτσι τῆς Φλωρεντίας), στὸ Τουρίνο 
(Γκαλερία Σαμπαούντα). Ἡ «Γέννηση τοῦ Χριστοῦ» στὸ Φιέζολε (ἐκκλησία 
τοῦ ᾿Αγίου Δομινίκου) θεωρεῖται τὸ ἀριστούργημα τοῦ ζωγράφου. ᾿Αναφέρομε, 
ἀκόμη, τὴ «Μαγδαληνὴ» στὸ Κρατικὸ Μουσεῖο τοῦ ᾿Ανατολικοῦ Βερολίνου, 
τὴν «᾿Αφροδίτη» τῆς Οὐφίτσι (βλ. σελ. 84). Ὁ «Εὐαγγελισμὸς» τοῦ Λούβρου, 
ποὺ συνήθως ἀποδίδεται στὸν Λεονάρντο ντὰ Βίντσι εἶναι ἴσως ἔργο τοῦ Λο- 
ρέντσο ντὶ Κρέντι (βλ. τόμο «Λοῦβρο», σελ. 138). `H Ἐθνικὴ Πινακοθήκη τῆς 
Οὐάσιγκτον κατέχει μιὰν αὐτοπροσωπογραφία τοῦ καλλιτέχνη, ἐκτελεσμένη τὸ 
1488. 


ΜΑΖΑΤΣΙΟ. ΤΖΙΟΒΑΝΝΙ (Tommaso di San Giovanni di Simone Guidi, ó ènt- 
λεγόμενος Masaccio, 1401-1428). Ἰταλὸς ζωγράφος. Γεννήθηκε κοντὰ στὴ Φλω- 
ρεντία καὶ πέθανε νεώτατος στὴ Ρώμη. Πρόκαβε, ὡστόσο, νὰ δημιουργήση ἕνα 
ἔργο πολυσήμαντο γιὰ τὴν ἐπιβλητικὴ ἁπλότητα, τὴν ἤρεμη μεγαλοπρέπειά 
του, τὴν ἔξοχη ἁρμονία τῆς συνθέσεως, ἀρετὲς ποὺ ἐκφράζουν ἕνα ὑψηλὸ καλλι- 
τεχνικὸ ἦθος. H «Ayia “Avva μὲ τὴν Παρθένο καὶ τὸ Θεῖο Βρέφος», ἔκτελε- 
σμένη (γύρω στὰ 1424-1425) μὲ τὴ συνεργασία τοῦ Μαζολίνο, εἶναι ἕνα ἀπὸ τὰ 
ὡραιότερα ἔργα του (Πινακοθήκη Οὐφίτσι, βλ. σελ. 36-37). 

Τὸ 1426, ὁ Μαζάτσιο φιλοτέχνησε ἕνα µεγάλο πολύπτυχο γιὰ τὴν ἐκκλησία 
Del Carmine τῆς Πίζας. Μερικὰ ἀπὸ τὰ τμήματα τοῦ πολυπτύχου ἔχουν χαθῆ. 
ἐνῷ τὰ ἄλλα εἶναι διασκορπισμένα σὲ διάφορα μουσεῖα τῆς Εὐρώπης. Н «Σταύ- 
рост», ποὺ φυλάγεται στὸ μουσεῖο τῆς Νεαπόλεως, ἀποτελεῖ YAPAKTNPLOTLKO 
δεῖγμα ἑνὸς νέου, ἀδιακόσμητου ἐκφραστικοῦ ὕφους, ὅπου «τὸ δράμα ἀποδίδεται 
σὲ μιὰ πλαστικὴ μορφὴ βίαιη καὶ ταυτόχρονα συγκρατημένη» (Βεντούρι). 
᾿Αλλὰ τὸ ἀριστούργημα τοῦ Μαζάτσιο εἶναι οἱ τοιχογραφίες тоо στὸ παρεκ- 
κλήσιο Μπρανκάτσι τῆς ἐκκλησίας Σάντα Μαρία ντὲλ Κάρµινε, στὴ Φλω- 
ρεντία. Ὁ Μπρανκάτσι, ἔμπορος μεταξωτῶν, εἶχε ἐπιφορτισθῆ ἀπὸ τὴ Φλω- 
ρεντινὴ Δημοκρατία μὲ διάφορες διπλωματικὲς ἀποστολὲς στὴν ᾿Ανατολή. Iv- 
ρίζοντας, τὸ 1423, ἀπὸ ἕνα ταξίδι στὴν Αἴγυπτο, γεμάτο κινδύνους τὴν ἐποχὴ 
ἐκείνη, καὶ θέλοντας νὰ ἐκπληρώση ἕνα τάξιµο στὴν Παναγία, παράγγειλε στὸν 


Μαζολίνο τὴ διακόσμηση τοῦ παρεκκλησίου στὸν ναὸ τῆς Παρθένου. 'H ἐργα- 
σία ἀναλήφθηκε καὶ ἀπὸ τοὺς δύο καλλιτέχνες, ἀλλὰ ὁ Μαζολίνο τὴν ἐγκατέ- 
λειψε γύρω στὰ 1426-1427. Ὁ΄ Μαζάτσιο ἔμεινε μόνος, và τελειώση τὸ ἔργο, 
διέκοψε ὅμως κι αὐτὸς λίγο ἀργότερα, γιὰ νὰ πάη στὴ Ρώμη, ὅπου καὶ πέθανε 
γύρω στὰ 1428-1429. Πενήντα χρόνια ἀργότερα, θὰ συμπληρώση τὴ διακόσμη- 
ση τοῦ παρεκκλησίου ὁ Φιλιππίνο Λίππι. 

Στὸ σύνολο, ὁ Μαζάτσιο ἔχει ἐκτελέσει ἕξι θέματα: «Ὁ "Αγιος Πέτρος καὶ ὁ 
Άγιος Ἰωάννης ἐλεοῦν τοὺς φτωχούς», «Ὁ “Αγιος Πέτρος θεραπεύει μὲ τὴ σκιά 
του», «Ὁ ᾿Αδὰμ καὶ ἡ Εὔα διώχνονται ἀπὸ τὸν γήινο παράδεισο», «Ὁ φόρος» 
(σὲ τρία ἐπεισόδια), «Ὁ “Αγιος Πέτρος ἐπικαλεῖται τὸ “Αγιο Πνεῦμα», «Ὁ 
Ἅγιος Πέτρος βαφτίζοντας». Οἱ ἱστορικοὶ τῆς τέχνης ἀντιμετώπισαν πολλὲς 
δυσκολίες προκειμένου νὰ καθορίσουν τὴ συμβολὴ τοῦ καθενὸς ἀπὸ τοὺς τρεῖς 
καλλιτέχνες ποὺ ἀσχολήθηκαν μὲ τὸ ἔργο αὐτό. Τὶς δυσχέρειες ἐπέτειναν οἱ 
φθορές, οἱ ἀλλοιώσεις τῶν χρωμάτων (πιθανότατα ἀπὸ πυρκαγιά), οἱ ἐπανειλημ- 
μένες ἀποκαταστάσεις. Ὡστόσο, ñ πλαστικὴ καὶ συνθετικὴ δύναμη τοῦ Μαζά- 
τσιο κατόρθωσε νὰ ἐπιζήση μέσα στὴν περιπέτεια τῶν καιρῶν, νὰ βεβαιώση τὴν 
ταυτότητά της, νὰ μεταδώση τὸ παμπάλαιο καὶ ὥστόσο πάντοτε νέο μήνυμα τῆς 
ἁπλῆς καὶ ἐπιβλητικῆς τέχνης. 


ΜΑΖΟΛΙΝΟ (Tommaso di Cristofano Fini, ó ἐπιλεγόμενος Masolino, 1383- 
1440). Ἰταλὸς ζωγράφος τῆς Φλωρεντινῆς σχολῆς, δάσκαλος τοῦ μεγάλου Ma- 
ζάτσιο. 'Anó τὰ πρῶτα του ἔργα εἶναι οἱ τοιχογραφίες στὸ παρεκκλήσιο τοῦ -Α- 
γίου Κλήμεντος στὴ Ρώμη. Ξεχωρίζουν ἡ «Σταύρωση», καὶ σκηνὲς ἀπὸ τὴ ζωὴ 
τῆς ᾿Αγίας Αἰκατερίνης καὶ τοῦ ᾽Αγίου ᾽Αμβροσίου. 

То 1423, ὁ Μαζολίνο ἐγγράφεται στὴ συντεχνία τῶν ζωγράφων τῆς Φλωρεντίας 
καὶ ἀναλαμβάνει νὰ διακοσμήση τὸ παρεκκλήσιο τῶν Μπρανκάτσι στὴν ἐκκλη- 
σία τῆς Σάντα Μαρία ντὲλ Κάρμινε. Κεντρικὸ θέμα, ἡ ζωὴ τοῦ Αγίου Πέτρου. 
'O Μαζολίνο μοιράστηκε τὴν ἐργασία μὲ τὸν Μαζάτσιο. Ὁ ἴδιος ἐξετέλεσε τέσ- 
σερεις συνολικὰ σκηνές: τὸ «Προπατορικὸ ᾿Αμάρτημα», τὴν < ᾿Ανάσταση τῆς 
Ταβιθὰ ἀπὸ τὸν “Αγιο Πέτρο», τὸ «Κήρυγμα τοῦ "Αγίου Πέτρου», «Ὁ “Αγιος 
Πέτρος θεραπεύει τὸν παραλυτικό». Πρὶν ἀπὸ τὸ 1427, ὁ Μαζολίνο ὑποχρεώ- 
θηκε νὰ ἐγκαταλείψη τὴν ἐργασία του, γιὰ νὰ ἐκτελέση κάποια ἀποστολὴ στὴν 
Οὐγγαρία, καὶ ñ τοιχογραφικὴ διακόσμηση τοῦ παρεκκλησίου συνεχίσθηκε 
ἀπὸ τὸν Μαζάτσιο. 

Στὴν περίοδο μεταξὺ 1428 καὶ 1435, ὁ καλλιτέχνης ἐξετέλεσε τοιχογραφίες μὲ 
σκηνὲς ἀπὸ τὴ ζωὴ τοῦ “Αγίου Ἰωάννη Βαπτιστῆ, сто βαπτιστήριο τοῦ Καστι- 
Move vt’ OXóva. 

‘Aro τὰ ἄλλα ἔργα τοῦ Μαζολίνο σημειώνομε: «H Παρθένος μὲ τὸ Θεῖο Βρέφος» 
(1423, Βρέμη), «Οἱ ἅγιοι Λιβέριος καὶ Ματθίας» (Λονδίνο, Ἐθνικὴ Πινακοθή- 
kn), «Ὁ “Αγιος Λιβέριος χαράζει τὸ σχέδιο τῆς Βασιλικῆς τῆς Σάντα Μαρία 
Ματζόρε» (Νεάπολη, Ἐθνικὴ Πινακοθήκη), «Ἡ Παναγία μὲ τὸ Θεῖο Βρέφος» 
(Μόναχο, Παλαιὰ Πινακοθήκη), «Οἱ “Αγιοι η καὶ Μαρτίνος» (Φιλαδέλ- 
φεια, Μουσεῖο Τέχνης). 

Ἡ τέχνη τοῦ Μαζολίνο συνεχίζει τὴν ЖС, τοῦ Τζιόττο, μὲ τὴν ἁπλότητα 
καὶ τὴ φυσικότητά tnc. 'O Ριχάρδος Μοῦτερ τονίζει ἀκόμα «ἕνα τρυφερὸ ai- 
σθηµα ὀμορφιᾶς, μιὰ λεπτὴ αἴσθηση κοσμικῆς χάρης» στὶς γυναικεῖες μορφές 
του, κι ἀκόμα τὴν ἐξαιρετικὴ σιγουριὰ στὴ μελέτη καὶ τὴν ἀπόδοση τῶν γυμνῶν. 
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Ἡ «Ayia “Avvo μὲ τὴν Παναγία καὶ τὸ Θεῖο Βρέφος» τῆς Πινακοθήκης Οὐφί- 
τσι (βλ. σελ. 36-37) ἐκτελέσθηκε сё συνεργασία μὲ τὸν Μαζάτσιο. 


MANTENIA, ANTPEA (Andrea Mantegnia, 1431-1506). Ἰταλὸς ζωγράφος, σχε- 
διαστὴς καὶ χαράκτης, ἀπὸ τοὺς μεγαλύτερους τῆς ᾽Αναγεννήσεως. “O πατέρας 
του, φτωχὸς ξυλουργὸς o' ἕνα χωριουδάκι τῆς ἐπαρχίας τῆς Πάντουα, δὲν εἶχε 
τὰ μέσα νὰ μορφώση τὸν γιό του. Ἔτσι, ὁ μικρὸς ᾿Αντρέα μπῆκε στὴν ὑπηρεσία 
τοῦ ζωγράφου Φραντσέσκο Σκαρτσιόνε. Ὃ Σκαρτσιόνε, ποὺ ἀντιλήφθηκε ἁμέ- 
ows τὶς ἱκανότητες τοῦ παιδιοῦ, τὸ υἱοθέτησε. | 
Στὸ ἐργαστήριο τοῦ δασκάλου του, στὴ Βενετία, ὁ νεαρὸς Μαντένια ἀπόκτησε 
τὶς πρῶτες καλλιτεχνικὲς ἐμπειρίες του, τόσο στὴ ζωγραφικὴ ὅσο καὶ στὴ γλυ- ΑΝΤΡΕΑ ΜΑΝΤΕΝΙΑ 
πτικὴ καὶ τὴ διακοσμητική. Καὶ δὲν ἄργησε νὰ ξεχωρίση ἀνάμεσα στοὺς ἄλλους 

μαθητές. Μελετοῦσε μὲ πάθος τὴν κλασικὴ ρωμαϊκὴ τέχνη ἀλλὰ καὶ τὶς ἔπανα- 

στατικὲς καινοτομίες τῆς φλωρεντινῆς σχολῆς, ποὺ τὶς γνώριζε ἀπὸ χαλκογρα- 

φίες καὶ ἀντίγραφα. 

Ὁ. Μαντένια ἔμεινε ἕξι χρόνια στὸ ἐργαστήριο τοῦ Σκαρτσιόνε. ᾿Αλλά, χαρα- 

κτήρας μὲ θέληση καὶ αὐτοπεποίθηση, ἀποχωρίστηκε σὲ πολὺ νεαρὴ ἡλικία 

ἀπὸ τὸν δάσκαλο καὶ θετὸ πατέρα του γιὰ νὰ ἀσκήση μόνος τοῦ τὴν τέχνη. То 

1448, μόλις δεκαεφτὰ χρονῶν, ἐκτελεῖ ἕνα πολύπτυχο γιὰ τὴν ἐκκλησία τῆς 

Αγίας Σοφίας στὴν Πάντουα καὶ συνεργάζεται στὴ διακόσμηση τοῦ παρεκκλη- 

σίου Ὀβετάρι στὴν ἐκκλησία τῶν Ἐρεμιτάνι. Τὸ σχετικὸ συμβόλαιο ὑπέγραψε 

ἕνας ἀπὸ τοὺς ἀδελφούς του, ἀφοῦ ὁ καλλιτέχνης ἧταν ἀκόμη ἀνήλικος. Ὡστόσο, 

ἐργάζεται πλάι σὲ πολὺ πιὸ μεγαλύτερους τεχνίτες, TOV Τζιοβάννι ут” ᾿Αλεμάνια, 

τὸν ᾿Αντόνιο Βιβαρίνι καὶ τοὺς συναγωνίζεται ἐπάξια. ᾿Εγωιστὴς καὶ ἐριστικός, 

δὲν ἀργεῖ νὰ ἔρθη σὲ ρήξη μαζί τους, καθὼς καὶ μὲ τὸν φίλο του Νικολὸ Пітсо- 

Ao. Κατορθώνει, ὡστόσο, νὰ τελειώση τὸ ἔργο του, ποὺ περιλαμβάνει σκηνὲς 

ἀπὸ τὴ ζωὴ καὶ τὸ μαρτύριο τῶν ᾿Αγίων Ἰακώβου καὶ Χριστοφόρου («Ἡ βάπτιση 

τοῦ Ἑρμογένη», «Ὁ "Αγιος Ἰάκωβος μπροστὰ στὸν Ἡρώδη», «Τὸ μαρτύριο 

τοῦ “Αγίου Ἰακώβου», «Τὸ μαρτύριο τοῦ ᾿Αγίου Χριστοφόρου» κλπ.). | 

Ἡ ἐπιτυχία εἶναι θριαμβευτική, ὅσο κι ἂν ὁ Σκαρτσιόνε ἐπικρίνει τὸ ἔργο τοῦ 

νεαροῦ καλλιτέχνη καὶ τὸν κυνηγᾶ μὲ τὸ μπαστούνι στοὺς δρόμους τῆς Πάντουας. 

Τὸ παρεκκλήσιο Ἐρεμιτάνι καταστράφηκε ἀπὸ ἕνα βομβαρδισμό, τὸ 1944, καὶ 

ἀπὸ τὶς τοιχογραφίες τοῦ Μαντένια (ποὺ ὁλοκληρώθηκαν τὸ 1455) δὲν ἀπομέ- 

vovv σήμερα παρὰ μόνο ἀποσπάσματα (οἱ δύο «Ἱστορίες τοῦ Αγίου Χριστοφό- 

роо» καὶ fj «᾿Ανάληψη») καὶ μερικὰ ἄλλα κομμάτια, ποὺ πρόσφατα ἀποκατα- 

στάθηκαν. Τὸ 1448, ἐπίσης, στὴ Φερράρα, ὁ Μαντένια ἐκτελεῖ MPALOTATA NOP- 

τραῖτα τοῦ Λιονέλλο ут’ Ἔστε καὶ τοῦ Φράνκο Βιλλαφόρα. Ἐδῶ, τοῦ δίνεται ἢ 

εὐκαιρία νὰ γνωρίση τὸ ἔργο τοῦ Πιέρο ντελὰ Φραντσέσκα καὶ τοῦ Ρογήρου 

Вау ντὲρ Βάυντεν. Εἶναι κιόλας διάσημος καὶ περιζήτητος. Τὸ 1452, φιλοτεχνεῖ 

τὸν ὡραιότατο «Αγιο Μάρκο» τῆς Φραγκφούρτης, τὸ 1453-1454 τὸ «Πολύπτυχο 

τοῦ “Αγίου Λουκᾶ» (ποὺ σήµερα βρίσκεται στὸ Μουσεῖο Μπρέρα), τὸ 1454 ἐπί- 

σης τὴν εἰκόνα τῆς «Αγίας Εὐφημίας» (Ἐθνικὸ Μουσεῖο Καποντιμόντε, Νεά- 

πολη). Βρίσκεται, ὥστόσο, ἁπομονωμένος στὴν Паутооо, ἐξαιτίας τοῦ δύσκολου 

χαρακτῆρα του καὶ τῆς ἐχθρότητας τοῦ Σκαρτσιόνε. 

Ὅπως κι ἂν εἶναι, δημιουργεῖ δεσμοὺς μὲ τοὺς καλλιτεχνικοὺς κύκλους τῆς Be- 

νετίας καὶ τὸ 1454 παντρεύεται τὴν ἀδελφὴ τῶν ζωγράφων Τζιοβάννι καὶ Τζεν- 

182 tite Μπελλίνι. Τὸ 1457-1459 ἐργάζεται στὴ Βερόνα, στὸν βωμὸ τοῦ ᾿Αγίου Τζέ- 


νο. Στὴν περίοδο αὐτὴ ἀνήκει ñ «Μετάσταση τῆς Θεοτόκου» (Πράντο), <O 
Χριστὸς δέχεται τὴν ψυχὴ τῆς Παρθένου» («Συλλογὴ Μπάλντι, Φερράρα), οἱ 
τρεῖς πίνακες τῆς Οὐφίτσι, ποὺ ἑνώθηκαν σὲ τρίπτυχο, «Ὁ Χριστὸς στὸ Ὄρος 
τῶν Ἐλαιῶν» (Λονδίνο, ᾿Εθνικὴ Πινακοθήκη). 

Τὸ 1460, τὸν καλεῖ ὁ μαρκήσιος Λουδοβίκος ντὲ Γκοντσάγκα στὴ Μάντουα σὰν 
ἐπίσημο ζωγράφο του. Ἐδῶ, ὁ Μαντένια μπορεῖ νὰ ἀσκήση τὴν τέχνη του σ᾽ ἕνα 
περιβάλλον καλλιεργηµένο καὶ μὲ πολὺ εὐνοϊκοὺς οἰκονομικοὺς ὅρους. Διακο- 
σμεῖ τὸ παρεκκλήσιο τοῦ πύργου τῶν Γκοντσάγκα καὶ ἀργότερα (1471-1474), 
τὸν «Θάλαμο τῶν συζύγων», μιὰ ποιητικότατη ἀπεικόνιση τοῦ ἐκλεπτυσμένου 
κόσμου τῶν εὐπατριδῶν. ᾿Αργότερα, φιλοτεχνεῖ τὸν «Αγιο Σεβαστιανὸ» τοῦ 
Λούβρου, τὸν «Χριστὸ νεκρὸ» (Μουσεῖο Μπρέρα) καὶ τὶς Μαντόνες τοῦ Μιλά- 
νου, τοῦ Μπέργκαμο καὶ τοῦ Βερολίνου. Στὸ μεταξύ, σὲ μιὰν ἐπίσκεψή του στὴ 


Φλωρεντία καὶ στὴν Πίζα (1466-1467), θὰ γνωρίση τὰ ἔργα τῶν μεγάλων καλλι-. 


τεχνῶν τῆς Τοσκάνης. 

Μετὰ τὸν θάνατο τοῦ προστάτη του, Λουδοβίκου Γκοντσάγκα, τὸ 1478, ὁ Μαντέ- 
νια πέρασε δύσκολες μέρες. Τὸ 1484 ἀναγκάσθηκε νὰ ζητήση δάνειο ἀπὸ τὸν 
Λορέντσο τὸν Μεγαλοπρεπῆ (Magnifico), ποὺ λίγο πρωτύτερα, εἶχε ἐκδηλώσει 
τὸν θαυμασμό του γιὰ τὸν καλλιτέχνη. ᾿Αλλὰ τὸ 1485, ἀρχίζει τὸν κύκλο τοῦ 
«Θριάμβου τοῦ Καίσαρος», τὸ μεγάλο ἔργο τῆς ὡριμότητάς του, ποὺ διεκόπη, 
τὸ 1488-1490, ἀπὸ ἕνα ταξίδι στὴ Ρώμη. Ἐκεῖ, ὁ Μαντένια διακόσµησε, γιὰ τὸν 
Πάπα Ἰννοκέντιο Η΄, ἕνα μικρὸ ἰδιωτικὸ παρεκκλήσιο, ποὺ καταστράφηκε τὸ 
1780. 

Ἐργάζεται ἀκούραστα, ὅσο κι ἂν τὸν βαραίνουν τὰ χρόνια. Τὸ 1495-1496, φιλο- 
τεχνεῖ τὴν «Παναγία τῆς Νίκης» (Λοῦβρο) κι ἔπειτα τὴν «Παρθένο» στὴν ἐκ- 
κλησία τῆς Σάντα Μαρία στὴ Βερόνα. Τὸ 1497 συμπληρώνει τὸν πρῶτο πίνακα 
ποὺ παριστάνει τὸν «Παρνασσό», γιὰ τὸ σπουδαστήριο (studiolo) τῆς Ἰσαβέλ- 
λας ντ Ἔστε (σήµερα, ἐπίσης στὸ Λοῦβρο). Τὸ 1502 ζωγραφίζει τὴν «᾿Αθηνᾶ 
κυνηγώντας τὶς κακίες» (Λοῦβρο), ἔργο ποὺ δὲν πρόλαβε νὰ τὸ ἀποτελειώση ὁ 
"καλλιτέχνης. Τὸν βρῆκε ὁ θάνατος στὶς 13 Σεπτεμβρίου 1506, ἐνῶ ἐργαζόταν 
ἀκόμα στὸν «Θρύλο τοῦ Θεοῦ Κώμου», πίνακα ποὺ τὸν συμπλήρωσε ὁ Κόστα. 
Ἔπὶ μισὸν αἰώνα, τὸ ἔργο τοῦ Μαντένια εἶχε τεράστια ἀπήχηση στὴν τέχνη τῆς 
Βορείου Ἰταλίας. Τὸ ὕφος του, σκληρὸ καὶ σταθερό, ἔχει ἀπαράμιλλη δύναμη. 
Ἢ ζωγραφική του χαρακτηρίζεται ἀπὸ μιὰ ποιότητα γλυπτική, διαμορφωμένη 
κάτω ἀπὸ τὴν ἐπίδραση τῆς κλασικῆς τέχνης καὶ τῶν ἔργων τοῦ Ντονατέλλο. 
«Θὰ μποροῦσε và χαρακτηρισθῆ σὰν ἕνας νεοκλασικός, παρὰ τὰ σημάδια ἑνὸς 
ἀνήσυχου πάθους, ποὺ τὸ διατρέχουν ρομαντικὰ ρίγη. Ἡ στάση αὐτὴ συναντᾶ- 
ται ἰδιαίτερα.στὰ ἔργα τῆς νεότητάς του, ἐνῶ, ὅταν ἔφτασε στὴν ὡριμότητα, τὸ 
πινέλο του σταθεροποιεῖται συχνὰ σ᾽ ἕνα στὺλ αὐστηρὸ kai συγκρατημένο, ποὺ 
βασίζεται σὲ μιὰν ἔξοχη τεχνικὴ» (Α. Μαρτίνι). 


6 ANDRE AS 
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MAPTINI, ΣΙΜΟΝΕ (Simone Martini, 1284-1344). Ἰταλὸς ζωγράφος, ἀπὸ τοὺς 
ἐπιφανεῖς ἐκπροσώπους τῆς σχολῆς τῆς Σιένας. ‘Н δραστηριότητά του μᾶς εἰ- 
ναι ἄγνωστη ὣς τὸ 1315. Ἐκείνη τὴ χρονιά, ἡ Κοινότητα τῆς Σιένας παράγγειλε 
στὸν Μαρτίνι μιὰ «Maestà» («Παναγία ἐν Δόξῃ»), γιὰ τὸ Δημοτικὸ Μέγαρο 
(Παλάτσο Πούμπλικο). Ἡ τοιχογραφία αὐτὴ βρίσκεται σήμερα σὲ πολὺ κακὴ 
κατάσταση. Εἶναι γνωστό, ἄλλωστε, ὅτι πολὺ γρήγορα εἶχε ὑποστῆ φθορές, 
ἀφοῦ ñ Κοινότητα, τὸ 1321, πλήρωσε ξανὰ τὸν ζωγράφο γιὰ νὰ ἀποκαταστή- 
ση τὰ χρώματα. 

Τὸ 1317, ó Μαρτίνι καλεῖται στὴ Νεάπολη, στὴν αὐλὴ τοῦ βασιλιᾶ Ῥοβέρτου vt 
᾿Ανζού, ὅπου, μὲ ἀμοιβὴ «πενήντα οὐγγιὲς χρυσάφι τὸν χρόνο», ὅπως ἀναφέ- 
ροῦν σχετικὲς μαρτυρίες, ἐκτελεῖ διάφορους πίνακες. Γύρω στὰ 1320, παίρνει 
παραγγελίες ἀπὸ τὴν Πίζα καὶ τὸ Ὀρβιέτο γιὰ δυὸ πολύπτυχα, ποὺ βρίσκονται 
σήμερα στὰ ἀντίστοιχα μουσεῖα. d 

Τὸ 1324, ὁ Σιμόνε παντρεύεται τὴν κόρη τοῦ ζωγράφου Μέμμο Μέμμι. Ἔτσι, 
γίνεται γαμπρὸς τοῦ Λίππο Μέμμι, ποὺ ὑπῆρξε συνεργάτης tov. Τὸ 1328, ἐκτε- 
λεῖ μιὰν ἐξαίρετη τοιχογραφία сто «Παλάτσο Πούμπλικο», ποὺ παριστάνει τὸν 
Κοντοτιέρο Γκαουϊντορίτσιο ντὰ Φολιάνο νὰ ἐπιθεωρῆ ἔφιππος τὰ ὀχυρὰ τῆς 
πόλεως. Ἡ παράσταση ἔχει μιὰ ποιητικὴ ἀτμόσφαιρα μεσαιωνικοῦ θρύλου. 


᾿Απὸ τὰ ὡραιότερα ἔργα τοῦ Σιµόνε Μαρτίνι εἶναι, ἐπίσης, ὁ «Εὐαγγελισμός», 


τῆς Πινακοθήκης Οὐφίτσι (βλ. σελ. 24), ποὺ ἐκτελέσθηκε τὸ 1333, μὲ τὴ συνερ- 
yacía τοῦ Λίππο Μέμμι. Ὁ πίνακας ἀνήκει, κατὰ γενικὴ γνώµη, στὰ κορυφαῖα 
ἐπιτεύγματα τῆς ἰταλικῆς ζωγραφικῆς. 

Μεταξὺ 1333 καὶ 1339, ὁ καλλιτέχνης βρίσκεται στὴν ᾿Ασσίζη, ὅπου διακοσμεῖ, 
μὲ τοιχογραφίες, τὸ παρεκκλήσιο τοῦ Αγίου Μαρτίνου, στὴν ἐκκλησία τοῦ 
“Αγίου Φραγκίσκου. (Πρὶν ἀπὸ δέκα χρόνια, εἶχε ἐργασθῆ στὴν ἴδια ἐκκλησία 
6 Τζιόττο). 

Γύρω στὰ 1340, ó Μαρτίνι ἐγκαταστάθηκε στὴν ᾿Αβινιὸν τῆς Γαλλίας, στὴν 
αὐλὴ τοῦ Πάπα. Τὸ κυριότερο γεγονὸς τῆς ζωῆς τοῦ Σιμόνε σ αὐτὴ τὴν περίοδο 
ἦταν f γνωριμία του μὲ τὸν Πετράρχη, ποὺ εἶχε ἀποσυρθῆ τότε στὸ Βωκλύζ, 
κοντὰ στὴν ᾿Αβινιόν. Σὲ περίφημους στίχους Ó μεγάλος ποιητὴς ἐγκωμιάζει 
τὸν Μαρτίνι γιὰ ἕνα πορτραῖτο τῆς Λάουρας: «О, βέβαια, ὁ Σιµόνε µου түтау 
στὸν Παράδεισο, ἀπ᾽ ὅπου ἦρθε ἡ εὐγενικὴ αὐτὴ κυρία. Ἐκεῖ τὴν εἶδε καὶ τὴ 
ζωγράφισε στὸ χαρτί, γιὰ νὰ πιστέψη ὁ ταπεινός µας κόσμος πόσο ὡραῖο εἶναι 
τὸ πρόσωπό της». Ὡστόσο, τὸ πορτραῖτο αὐτὸ τῆς Μούσας τοῦ ποιητῆ δὲν δια- 
σώθηκε. Ὁ Πετράρχης συγκρίνει, ἀκόμα, τὸν Μαρτίνι μὲ τὸν Φειδία καὶ τὸν 
Πραξιτέλη. { 

Στὴν ἐκκλησία τῆς Νότρ-Ντὰμ τῆς ᾿Αβινιόν, διατηροῦνται μερικὲς τοιχογρα- 
φίες τοῦ Μαρτίνι, ἀλλὰ ἀρκετὰ φθαρμένες. Δύο ἀκόμα ἔργα του παραμένουν 
ἀπὸ τὴν περίοδο αὐτή: Ἢ «Ayia Οἰκογένεια» μὲ ὑπογραφὴ καὶ χρονολογία 
1342 (σήμερα, στὸ Λίβερπουλ) καὶ τὸ «Πολύπτυχο τοῦ Καρδιναλίου Στεφανέ- 
σκι», μὲ θέµα τὰ “Ayia Πάθη, µοιρασµένο σήµερα ἀνάμεσα στὰ μουσεῖα τοῦ 
Λούβρου («Ὁ Χριστὸς φέρει τὸν Σταυρό»), τῆς ᾿Αμβέρσας 6 Αποκαθήλωση») 
καὶ τοῦ Βερολίνου. 

Ἡ κομψότητα τῆς γραμμῆς καὶ ἡ λαμπρότητα τοῦ χρώματος εἶναι τὰ κύρια χα- 
ρακτηριστικὰ τῆς ζωγραφικῆς τοῦ Σιμόνε Μαρτίνι. ᾿Αλλά, ὅπως τονίζει ó Bev- 
τούρι, «αὐτὴ ñ ἐγκατάλειψη στοὺς διακοσμητικοὺς ρυθμοὺς μεταμορφώνεται 
ἀδιάκοπα σὲ μιὰ πνευματικὴ λεπτότητα ἄξια θαυμασμοῦ». 'ESGAXov, πρὸς τὸ TÉ- 
λος τῆς ζωῆς του, ó καλλιτέχνης θὰ αἰσθανθῆ τὴν ἀνάγκη γιὰ μιὰν ἀνανέωση. 
Τὸ πολύπτυχο μὲ τὰ «Ἅγια Πάθη», ποὺ ζωγράφισε στὴν ᾿Αβινιόν, δείχνει τὴν 


προσπάθειά тоо và ξεπεράση τὴν περίτεχνη осири γιὰ νὰ φτάση στὴν 
ἔκφραση τοῦ δράματος. 

Τὸ ἔργο τοῦ Σιµόνε Μαρτίνι εἶχε σημαντικὴ ἐπίδραση ἰδιαίτερα στὴν ἐξέλιξη 
τῆς γαλλικῆς ζωγραφικῆς. 


MIIAANTOBINETTI, ΑΛΕΞΙΟΣ (Alessio. Baldovinetti ἢ Baldouinetti, 1427- 
1499). Ἰταλὸς ζωγράφος. Γεννήθηκε καὶ πέθανε στὴ Φλωρεντία. Μαθητὴς καὶ 
συνεργάτης τοῦ Mpa ᾿Αντζέλικο, δέχθηκε τὴν ἐπίδραση τοῦ δασκάλου του, 
ἀλλὰ καὶ τοῦ Σάντρο Μποττιτσέλλι. Τὰ κυριότερα ἔργα του εἶναι «Ὁ ἐν Kava 
γάμος», ñ «Βάπτιση τοῦ Χριστοῦ», ñ «Μεταμόρφωση» στὴν.᾿Ακαδημία Καλῶν 
Τεχνῶν τῆς Φλωρεντίας, «Προφῆτες καὶ Πατριάρχες» στὴν ἐκκλησία τοῦ ᾿Αγίου 
Μινιάτου, ñ «Παναγία μὲ τὸ Θεῖο Βρέφος» τοῦ Λούβρου. Ὁ θαυμάσιος αὐτὸς 
πίνακας εἶχε ἀποδοθῆ παλαιότερα στὸν Πιέρο ντελὰ Φραντσέσκα, μὲ τὸν ὁποῖο 


συνεργάσθηκε ó Μπαλντοβινέττι σὲ ἀρκετὲς συνθέσεις του. ‘О «Εὐαγγελισμὸς»' 


τῆς Πινακοθήκης Οὐφίτσι (βλ. σελ. 47) ἀνήκει στὴ νεανική περίοδο τοῦ καλ- 
λιτέχνη. 

Ὑπῆρξε, ἐπίσης, ó Μπαλντοβινέττι ψηφιδοθέτης, σχεδιαστὴς ἐμπετασμάτων 
(ταπισερὶ) καὶ χρυσοχόος. Οἱ χρονολογίες πολλῶν ἔργων του ἀναφέρονται στὸ 
«Βιβλίο τῶν ἀναμνήσεών» του, ποὺ φυλάγεται στὰ ἀρχεῖα τῆς ἐκκλησίας Σάντα 
Μαρία Νουόβα, στὴ Φλωρεντία. 


MIIEAAINI, ΤΖΙΟΒΑΝΝΙ (Giovanni Bellini, 1420-1516). Ἰταλὸς ζωγράφος, ἀπὸ 
τοὺς ἐξοχώτερους ἐκπροσώπους τῆς Βενετικῆς Σχολῆς. ᾿Αδελφός του ἦταν ὁ 
ἐπίσης ζωγράφος Τζεντίλε Μπελλίνι (1421-1507). Οἱ δύο ἀδελφοὶ μαθήτευσαν 
κοντὰ στὸν πατέρα τους Γιάκοπο Μπελλίνι (1400-1470). γνωστὸν καλλιτέχνη. 
ποὺ εἶχε ἐργασθῆ κυρίως στὴν Πάντοβα. Ἔτσι, ὁ Τζιοβάννι διαμορφώθηκε σὲ 
εὐνοϊκὸ περιβάλλον. Ἐξάλλου, ὁ γάμος τῆς ἀδελφῆς του τὸν συνέδεσε στενὰ 
μὲ τὸν Μαντένια, ἀπὸ τὸν ὁποῖο ἐπηρεάσθηκε ἔντονα. 

Γιὰ πρώτη φορὰ μνημονεύεται ὁ Τζιοβάννι Μπελλίνι σὰν ζωγράφος τὸ 1459. 
Μόνος ἢ σὲ συνεργασία μὲ τὸν πατέρα του καὶ τὸν ἀδελφό του ἐξετέλεσε τότε 
διάφορα ἔργα: τὰ περισσότερα ἔχουν χαθῆ. 

Τὸ 1479, οἱ βενετικὲς ἀρχὲς ἀνέθεσαν στὸν Τζεντίλε νὰ διευθύνη τὶς ἐργασίες 
διακοσμήσεως τῆς αἴθουσας τοῦ «Μεγάλου Συμβουλίου» στὸ Δουκικὸ ᾿Ανά- 
«topo (Παλάτσο Ντουκάλε). ᾿Αλλὰ ὁ Τζεντίλε, ποὺ εἶχε κληθῇ ἀπὸ τὸν Μωάμεθ Β΄ 
στὴν Κωνσταντινούπολη, ἐμπιστεύθηκε τὴν ἐργασία στὸν Τζιοβάννι, ποὺ χρειά- 
σθηκε δεκατρία χρόνια γιὰ νὰ ἐκτελέση τὴν παραγγελία, μὲ τὴ βοήθεια διαφό- 
pov καλλιτεχνῶν. (Τὸ ἔργο καταστράφηκε, ἀπὸ πυρκαγιά, τὸ 1577). Στὸ διά- 
στηµα αὐτό, ὁ καλλιτέχνης ζωγράφισε πολυάριθμους πίνακες «καβαλέτου» κα- 
θὼς καὶ πολλὲς εἰκόνες βωμοῦ, παραγγελμένες ἀπὸ διάφορες ἐκκλησίες τῆς 
Βενετίας. 

᾿Απὸ τὸ 1496 dc τὸ 1506 ὁ Τζιοβάννι Μπελλίνι βρισκόταν σὲ ἐπαφὴ μὲ τὸν ἥγε- 
μονικὸ οἶκο τῶν Γκοντσάγκα τῆς Μάντουα. Διασώθηκε ἢ σχετικὴ ἀλληλογρα- 
φία, πολύτιμο ντοκουμέντο ποὺ μᾶς πληροφορεῖ γιὰ τὸν ἀνεξάρτητο χαρακτῆρα 
τοῦ καλλιτέχνη. Ἡ μαρκησία Ἰσαβέλλα Γκοντσάγκα τοῦ ζήτησε, τὸ 1496, μιὰν 
«ἄποψη» τοῦ Παρισιοῦ, ἀλλὰ ó Μπελλίνι ἀρνήθηκε, λέγοντας ὅτι «δὲν εἶχε 
γνωρίσει αὐτὴν τὴν πόλη». ᾽Αποζητοῦσε τὴν ἄμεση ἔκφραση τῶν αἰσθήσεων. 
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τὴν ἐπαφὴ μὲ τὴ φύση, τὴ γνωριμία μὲ τὸ φῶς καὶ τὴν ἰδιαίτερη ἀτμόσφαιρα ἑνὸς 
τόπου. Τὸ 1502, ñ μαρκησία τοῦ παραγγέλνει πάλι ἕναν πίνακα, ἀλλὰ ἐννοεῖ νὰ 
τοῦ ὑποδείξη τὸ θέμα. Ὃ καλλιτέχνης προβάλλει διάφορες δυσκολίες, ζητῶ 
προκαταβολὴ καὶ πίστωση χρόνου: προσθέτει, ὅτι τὸ θέμα δὲν τοῦ ἀρέσει καὶ 
ὅτι φοβᾶται μήπως δώση τὴν ἐντύπωση ὅτι ἀνταγωνίζεται τὸν Μαντένια. Οἱ 
ὑπεκφυγὲς τοῦ Μπελλίνι κράτησαν ὣς τὸ 1504, ὁπότε ў µαρκησία, χάνοντας τὴν 
ὑπομονή της, τοῦ ζητᾶ νὰ τῆς ἐπιστρέψη τὴν προκαταβολή. ‘О καλλιτέχνης τῆς 
στέλνει τότε τὸν πίνακα, καὶ ἐπικαλεῖται τὴν ἀδυναμία του γιὰ τὴν περίπτωση 
ποὺ τὸ ἔργο θὰ κρινόταν ὄχι ἱκανοποιητικό. Τὴν ἄλλη χρονιά, ñ µαρκησία τοῦ 
δίνει μιὰ νέα παραγγελία καὶ ὁ Μπελλίνι τῆς μηνᾶ μὲ κάποιον μεσολαβητή : 
«Ὅσο γιὰ τὴν ἀπόδοση τοῦ θέματος... αὐτὴ θὰ γίνη σύμφωνα μὲ τὶς ἀντιλήψεις 
ἐκείνου ποὺ θὰ ζωγραφίση τὸν πίνακα, γιατὶ δὲν τοῦ ἀρέσει νὰ τοῦ καθορίζουν 
τὸ στύλ. του. Συνῄθισε và ἀκολουθῆ τὶς δικές του προτιμήσεις στοὺς πίνακές του». 
"Oc τὸ τέλος τῆς μακρᾶς σταδιοδρομίας του, ὁ Τζιοβάννι Μπελλίνι κράτησε τὸν 
πρῶτο ρόλο στὴν καλλιτεχνικὴ ζωὴ τῆς Βενετίας. Τὸ 1507, τελείωσε μιὰν ἐρ- 
yacía ποὺ εἶχε ἀρχίσει ὁ ᾽Αλβίζε Βιβαρίνι στὴν Αἴθουσα τοῦ «Μεγάλου Συµ- 
βουλίου», καὶ ὅταν πέθανε ὁ ἀδελφός του Τζεντίλε, συνέχισε ἕναν μεγάλο πί- 
νακα γιὰ τὴ «Σχολὴ τοῦ ᾿Αγίου Μάρκου». Τὸ 1514 ρίχνει τὶς τελευταῖες πινελιὲς 
στὰ «Βάκχεια», ἔργο ποὺ βρίσκεται σήµερα στὶς "Ηνωμένες Πολιτεῖες. «Εἶναι 
πολὺ γέρος», γράφει τὸ 1506 ó Ντύρερ, ὅταν ἦρθε στὴ Βενετία, «ἀλλὰ παραμένει 
ὁ καλύτερος ζωγράφος». 

Πέθανε στὶς 29 Νοεμβρίου 1516 καὶ στὸ ἡμερολόγιο ἑνὸς συγχρόνου του ἀναγρά- 
PETAL ἡ ἀκόλουθη σημείωση : «Σήμερα τὸ πρωί, μαθεύτηκε ὅτι πέθανε ὃ Tho- 


-βάννι Μπελλίνι, πολὺ μεγάλος ζωγράφος καὶ πολὺ προχωρηµένης ἡλικίας... ὀνο- 


μαστὸς o° ὅλο τὸν κόσμο. Map’ ὅλα τὰ γεράµατά του, ζωγράφιζε ἔξοχα». 
Πολυδύναμη καλλιτεχνικὴ προσωπικότητα, ὁ Τζιοβάννι Μπελλίνι ἀνανέωσε 
πολλὲς φορὲς τὸ στύλ του. ᾿Αρχικὰ ἐμπνεύσθηκε ἀπὸ τὶς «μεταλλικὲς» μορφὲς 
τοῦ Μαντένια. 'O βωμὸς τῆς ἐκκλησίας τῶν ᾿Αγίων Ἰωάννου καὶ Παύλου στὴ 
Βενετία, ὁ «Χριστὸς Εὐλογῶν» τοῦ Λούβρου, ñ «Προσευχὴ στὸν κῆπο τῶν 
Ἐλαιῶν» τοῦ Λονδίνου, ñ «Πιετὰ» τῆς Πινακοθήκης Μπρέρα τοῦ Μιλάνου 
(ἔργο тоб 1470 περίπου), ἀνήκουν σ᾽ αὐτὴ τὴν περίοδο. Ἔπειτα, χάρη στὸ παρά- 
δειγμα τοῦ ᾽Αντονέλλο ντὰ Μεσσίνα, υἱοθέτησε μιὰ πιὸ εὐλύγιστη τεχνικὴ καὶ 
oi μαντόνες του λούζονται σ᾽ ἕνα χρυσὸ φῶς, ποὺ μᾶς εἰσάγει στὸν μαγευτικὸ 
κόσμο τῆς βενετικῆς σχολῆς μὲ τὰ πλούσια χρώματα καὶ τὰ ἐξαίσια τοπία. “H 
«Στέψη τῆς Παρθένου» τοῦ Πεζάρο, ñ «Ἱερὴ ᾿Αλληγορία» τῆς Πινακοθήκης 
Οὐφίτσι (βλ. σελ. 49), ñ «Μεταμόρφωση» τῆς Νεαπόλεως, «Ὁ Αγιος Φραγκί- 
скос» τῆς συλλογῆς pik στὴ Νέα Ὕόρκη εἶναι ἔργα χαρακτηριστικὰ τῆς 
ἐποχῆς αὐτῆς. Στὴν αὐγὴ τοῦ 16ου αἰώνα, ὁ νεαρὸς μαθητής του Τζορτζιόνε θὰ 
προσανατολίση τὸν γηραιὸ ἀλλὰ πάντοτε εὐαίσθητο καλλιτέχνη πρὸς μιὰ νέα 
κατεύθυνση. Στὴν τελευταία αὐτὴ περίοδο, ὁ Μπελλίνι ἐκφράζει ἕνα αἴσθημα 
τῆς φύσεως περισσότερο ρομαντικό, τὰ θέματά του γίνονται ἀκόμη ποιητικότε- 
ра, οἱ μορφὲς διαλύονται στὸ σκιόφως: <H Παναγία ἀνάμεσα στὸν “Αγιο Ἴω- 
άννη τὸν Βαπτιστὴ καὶ σὲ μιὰν ἁγία» (Ακαδημία Βενετίας), ó «Βωμὸς τῆς Ἐκ- 
κλησίας τοῦ ᾿Αγίου Ζαχαρία» στὴ Βενετία, τὸ «Πορτραῖτο τοῦ Δόγη Λορεντά- 
vo» (Λονδίνο), τὰ «Βάκχεια» (Οὐάσιγκτον), ἀρκετὰ πολύπτυχα ἐκκλησιῶν. 
᾿Απὸ τὰ θρησκευτικὰ θέματα, προτίμησε ἰδιαίτερα τὴν «Παρθένο μὲ τὸ Θεῖο 
Βρέφος» σὲ τοπιογραφικὸ φόντο, καὶ τὴ μορφὴ τοῦ Χριστοῦ. Τὰ ἀπέδωσε σὲ 
πολυάριθμες παραλλαγές, μὲ ποικίλους φωτισμοὺς τοῦ οὐρανοῦ ἢ τῶν τοπίων, 
καὶ ἀνάλογα μὲ τὴ συγκίνηση τῆς στιγμῆς. Δέχθηκε ἀρκετὲς ἐπιδράσεις ἀλλὰ 


ΤΖΙΟΒΑΝΝΙ ΜΠΕΛΛΙ͂ΝΙ 


πῆρε μόνο τὰ στοιχεῖα ἐκεῖνα ποὺ τοῦ ταίριαζαν καὶ ποὺ τὰ ἀφομοίωσε δημιουρ- 
γικά, ὅπως συμβαίνει σὲ κάθε ἀληθινὰ μεγάλον καλλιτέχνη. Ἢ ἀγάπη τῆς φύ- 
σεως καὶ ὁ μυστικισμός του ἔδωσαν ἕνα ἔργο μὲ ἔντονη ποίηση, ποὺ συχνὰ φτά- 
νει σὲ δραματικὲς κορυφώσεις. 


ΜΠΟΤΤΙΤΣΕΛΛΙ, ΣΑΝΤΡΟ (Alessandro di Filipepi, ὁ ἐπονομαζόμενος Botti- 
celli Sandro, 1445-1510). Φλωρεντινὸς ζωγράφος, ἀπὸ τοὺς μεγαλύτερους τῆς 
᾿Αναγεννήσεως. Ἦταν τὸ τελευταῖο ἀπὸ τὰ ἑφτὰ παιδιὰ ἑνὸς βυρσοδέψη τῆς 
συνοικίας τῶν Ognissanti. Κατὰ τὴν ἀφήγηση τοῦ Βαζάρι, ὁ μικρὸς ἔδειξε, πολὺ 
νωρίς, μιὰν ἀσυνήθιστη πολυμάθεια, ἕνα χαρακτήρα ἐξαιρετικὰ ἀνήσυχο, κι 
ἀκόμα μιὰ ἰδιαίτερη ἱκανότητα στὸ σχέδιο. ᾿Αρχικά, μαθήτευσε σ᾽ ἕνα χρυσο- 
χοεῖο καὶ ἀργότερα (ἴσως, γύρω στὰ 1465) στὸ ἐργαστήριο ζωγραφικῆς τοῦ Фра 
Φίλιππο Λίππι. Ἐδῶ, ἐργάσθηκε πιθανότατα ὣς τὸ 1467, ὁπότε ὁ δάσκαλός του 
ἐγκαταστάθηκε στὸ Σπολέτο. 

Σύμφωνα μὲ τὶς «᾿Αναμνήσεις» τοῦ Μπενεντέττο Ντέι, τὸ 1470 ὁ Σάντρο διαθέτει 
δικό του ἐργαστήριο. Συνεργάτης του εἶναι ὁ γιὸς τοῦ πρώην δασκάλου του, Φι- 
λιππίνο Λίππι. Ἐκείνη τὴν ἐποχὴ ζωγραφίζει τὴ «Δύναμη» (σήμερα, στὴν Οὐ- 
φίτσι), o ἕνα σύνολο ποὺ εἶχε ἀναλάβει νὰ ἐκτελέση ὁ Πιέτρο Πολλαγιουόλο 
γιὰ τὴ διακόσμηση τοῦ Ἐμποροδικείου τῆς Φλωρεντίας. Τὸ 1474, φιλοτέχνησε 
τὸν ««Αγιο Σεβαστιανὸ» γιὰ τὴν ἐκκλησία τῆς Σάντα Μαρία Ματζόρε (σήμερα 
στὸ Βερολίνο). | | | 

“O Μποττιτσέλλι ἦταν κιόλας ἀναγνωρισμένος σὰν ἱκανὸς ζωγράφος. Επιπλέον 
εἶχε τὴν προστασία τοῦ Λορέντσου τῶν Μεδίκων, ποιητῆ καὶ μεγάλου Μαικήνα, 
σύχναζε στὴν ἡγεμονικὴ αὐλὴ καὶ ἐρχόταν σὲ ἐπαφὴ μὲ διάσημους καλλιτέ- 
χνες τῆς ἐποχῆς του, τὸν Βερρόκκιο, τὸν Πολλαγιουόλο, τὸν Λεονάρδο ντὰ 
Βίντσι, καὶ μὲ οὐμανιστὲς διανοουμένους, ὅπως ὁ νεοπλατωνικὸς φιλόσοφος 
Φιτσίνο καὶ б ποιητὴς Πολιτσιάνο. 

Γύρω στὰ 1475-1480, ὁ Μποττιτσέλλι ζωγραφίζει ἀλληγορικὰ καὶ μυθολογικὰ 
θέματα, τὴν «Ανοιξη» καὶ τὴ «Γέννηση τῆς ᾿Αφροδίτης», (βλ. σελ. 60-61 καὶ 


68-69), ποὺ ἔδωσαν ἀργότερα λαβὴ σὲ ποικίλες ὑποθέσεις σχετικὰ μὲ τὸν συµβο- · 


MOHÓ τους, ἀλλὰ παραμένουν, ἄσχετα μὲ τὴν ὁποιαδήποτε ἑρμηνεία, δυὸ πίνακες 
μὲ σαγηνευτικὴ δύναμη. | 

Τὸ 1478, ξέσπασε στὴ Φλωρεντία ў συνωμοσία τῶν Πάτσι. ‘О Ἰουλιανὸς τῶν 
Μεδίκων, γιὸς τοῦ. ἡγεμόνα, δολοφονήθηκε, ἀλλὰ ὁ Λορέντσο, ποὺ μόλις ξέφυγε 
ἀπὸ τὴν ἴδια τύχη, τελικὰ ἐπικράτησε καὶ τιμώρησε σκληρὰ τοὺς συνωμότες. 
Τότε, ἀνέθεσε στὸν Μποττιτσέλλι, ποὺ εἶχε γίνει πιὰ ὁ ἐπίσημος ζωγράφος τῆς 
αὐλῆς του, νὰ ἀπεικονίση τοὺς ὀχτὼ προδότες μὲ τὸ σκοινὶ στὸν λαιμὸ ἢ κρεμα- 
σμένους ἀπὸ τὰ πόδια, στὴν πύλη τοῦ Παλάτσο Βέκκιο. Ἡ τοιχογραφία αὐτὴ 
καταστράφηκε τὸ 1494, κατὰ τὴν ἔξωση τῶν Μεδίκων. 

Τὸ 1480. ὁ Μποττιτσέλλι ἀπεικόνισε τὸν «Αγιο Αὐγουστίνο» στὴν ἐκκλησία 


τῶν Ognissanti (Αγίων Πάντων). «Εἶναι μιὰ τοιχογραφία ἐπιβλητική : ἡ μορφὴ 


τοῦ ἁγίου ἀποδίδεται μὲ ἐξαίρετη πλαστικότητα, λουσμένη o ἕνα φωτεινὸ χρῶ- 
μα, καὶ στὰ μάτια του διακρίνεται τὸ προαίσθημα ἑνὸς τραγικοῦ πεπρωμένου» 
(Βεντούρι). | 

“H περίοδος ἀπὸ τὸ 1480 ὣς τὸ 1492 ὑπῆρξέ ἰδιαίτερα γόνιμη γιὰ τὸν καλλιτέχνη 
“O Πάπας Σίξτος Δ΄, ὕστερα ἀπὸ τὴ: βελτίωση τῶν σχέσεων ἀνάμεσα στὴν “Ayia 
"Едра καὶ στὴ Φλωρεντία, κάλεσε στὴ Ρώμη πολλοὺς Φλωρεντινοὺς ζωγράφους. 
γιὰ νὰ ἐργασθοῦν, μαζὶ μὲ τὸν Περουτζίνο καὶ τὸν Σινιορέλλι, στὴ διακόσμηση 
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τοῦ παρεκκλησίου του, τῆς περίφημης ἀπὸ τότε, Καπέλλα Σιξτίνα. Ἔτσι, ó Ντο- 
μένικο Γκιρλαντάγιο, ὁ Κόζιμο Ροσέλλι καὶ ὁ Μποττιτσέλλι βρέθηκαν pati 
στὴ Ρώμη τὸ 1481. Τὴν ἄλλη χρονιά, ὁ Μποττιτσέλλι γυρίζει στὴ Φλωρεντία. 
Ἡ παραμονή του στὴ Ρώμη ἔχει ἐνισχύσει ἀκόμη περισσότερο τὴ φήμη του. 
О καλλιτέχνης παίρνει πολυάριθμες παραγγελίες γιὰ διακοσμήσεις ἐκκλησιῶν 
καὶ μεγάρων, ποὺ τὶς ἐκτελεῖ σὲ συνεργασία μὲ ἄλλους ζωγράφους. 

᾿Ανάμεσα σὲ ἄλλα, διακοσμεῖ τὸ ᾿Ανάκτορο τῶν Μεδίκων στὴ Βολτέρρα καὶ τὴν 
Ἔπαυλη Τορναμπουόνι- Καρέτζι, an ὅπου προέρχονται οἱ δύο συμβολικὲς τοι- 
χογραφίες τοῦ Λούβρου: Тү πρώτη παριστάνει ἕνα νεαρὸ ἄνδρα ποὺ ὁδηγεῖται 
ἀπὸ μιὰ γυναίκα πρὸς τὶς Ἑφτὰ Ἐλεύθέριες Τέχνες: ἣ δεύτερη, μιὰ νεαρὴ γυ- 
ναίκα ποὺ δέχεται δῶρα ἀπὸ τέσσερεις ἀλληγορικὲς μορφές. Φιλοτεχνεῖ, ἐπί- 
σης, μεγάλα πολύπτυχα βωμῶν καθὼς καὶ μικροὺς πίνακες μὲ θρησκευτικὰ θέ- 
ματα. Ἕνα ἀπὸ τὰ πιὸ περίφημα ἔργα τοῦ Μποττιτσέλλι τὴν ἐποχὴ αὐτὴ εἶναι 
καὶ ἢ εἰκονογράφηση τῆς «Θείας Κωμωδίας» τοῦ Ντάντε, παραγγελμένη ἀπὸ 
τὸν Λορέντσο ντὲ Πιερφραντσέσκο τῶν Μεδίκων, ἐξάδελφο τοῦ ἡγεμόνα. Τὸ 
ἔργο εἶχε ἀρχίσει πρὶν ἀπὸ τὸ ταξίδι τοῦ καλλιτέχνη στὴ Ρώμη, ἀλλὰ τελείωσε 
μόλις τὸ 1503. 

To 1485, ζωγραφίζει γιὰ τὸν βωμὸ τοῦ παρεκκλησίου Μπάρντι στὸ Santo Spirito 
(Мао τοῦ ᾿Αγίου Πνεύματος) ἕνα πολύπτυχο ποὺ βρίσκεται σήμερα στὸ Βερο- 
λίνο καὶ μεταξὺ 1488-1490 τὸν «Εὐαγγελισμὸ» τῆς Πινακοθήκης Οὐφίτσι (βλ. 
σελ. 73) γιὰ τὴν ἐκκλησία τοῦ Τσεστέλλο. Τὸ 1491, μαζὶ μὲ τὸν Μπαλντοβινέττι. 
τὸν Γκιρλαντάγιο, τὸν Περουτζίνο, καὶ τὸν Λορέντσο ντὶ Κρέντι, μετέχει σὲ 
μιὰν ἐπιτροπὴ ποὺ θὰ μελετοῦσε διάφορα σχέδια προσόψεως γιὰ τὸν ναὸ τῆς 
Σάντα Μαρία ντὲλ Prope. 

То 1492, μὲ τὸν θάνατο τοῦ Λορέντσο τῶν Μεδίκων, ἀρχίζει στὴ Φλωρεντία μιὰ 
περίοδος κρίσεως. Ἢ δύναμη τῆς πολιτείας κλονίζεται, ἐνῶ στὴν ταραγμένη ἀπὸ 


πάθη καὶ μίση ἀτμόσφαιρα, ἠχοῦν, πιὸ ἔντονα τώρα, τὰ κηρύγματα ἑνὸς pava- 


τικοῦ καλόγερου, τοῦ Σαβοναρόλα, γεμάτα σκοτεινὲς προφητεῖες. ᾿Ακολούθησαν 
τραγικὰ γεγονότα, ἡ τυραννικὴ διακυβέρνηση ἀπὸ τὸν περίεργο ἐκεῖνον κληρικὸ 
ἀσκητή, τὸ φοβερὸ τέλος του, ποὺ ἐτάραξε τὶς συνειδῆσεις καὶ ἀποκορύφωσε 
τὴν ἀγωνία. Τὰ τελευταῖα ἔργα τοῦ Μποττιτσέλλι ἐκφράζουν ὀδυνηρὰ τὴν ἠθικὴ 
κρίση τῶν καιρῶν. 'H θρησκευτικὴ πίστη ἔδωσε περισσότερη ὀξύτητα στὴν ψυ- 
χικὴ δοκιμασία του καὶ ἡ τέχνη του, σ᾽ αὐτὰ τὰ χρόνια, παίρνει ἕνα χαρακτήρα 
δραματικό. 

Ἢ ζωὴ τοῦ καλλιτέχνη γίνεται ὅλο καὶ πιὸ μοναχική, ὅλο καὶ πιὸ μελαγχολική. 
Μετὰ τὸ 1500, ἐλάχιστα πράγματα ζωγράφισε ὁ Μποττιτσέλλι. Τὸ σημαντικό- 
τερο ἔργο τῆς τελευταίας περιόδου του εἶναι ñ «Μυστικὴ Γέννηση» (1501, Λον- 
δίνο, Ἐθνικὴ Πινακοθήκη). Ἔπαψε νὰ δείχνη ἐνδιαφέρον γιὰ παραγγελίες καὶ 
οὔτε ἔδωσε συνέχεια στὴν πρόταση τῆς Ἰσαβέλλας ут’ Ἔστε và διακοσµήση τὸ 
σπουδαστήριό της. Πέθανε στὶς 17 Μαΐου 1510 καὶ ἐνταφιάστηκε στὸ κοιμητή- 
ριο τῆς ἐκκλησίας τῶν Ognissanti, κοντὰ στὸ σπίτι ὅπου γεννήθηκε. 

᾿Αφοῦ ἀγαπήθηκε ἀπὸ τοὺς συγχρόνους του, ὁ Μποττιτσέλλι ξεχάστηκε μετὰ 
τὸν θάνατό του, γιὰ ν᾽ «ἀνακαλυφθῆ» στὰ τέλη τοῦ 19ου αἰώνα, στὴν ᾽Αγγλία, 
ἀπὸ τοὺς προραφαηλικοὺς καλλιτέχνες καὶ αἰσθητικούς, τὸν Россёті, τὸν Σου- 
ίνμπουρν, τὸν Βάλτερ Πάτερ, τὸν Ράσκιν. Ἰδιαίτερα ὁ τελευταῖος συνέβαλε où- 
σιαστικὰ στὴ σωστὴ ἐπανεκτίμηση τῆς προσφορᾶς τοῦ καλλιτέχνη, ὅταν διέ- 
κρινε, κάτω ἀπὸ τὴ μορφικὴ τελειότητα, τὸ πνευματικὸ περιεχόμενο, τὸ ἠθικὸ 
βάρος τοῦ ἔργου του. Ἡ σύγχρονη ἱστορία τῆς κριτικῆς ποὺ εἶναι ἀφιερωμένη 
στὸν Μποττιτσέλλι ἀρχίζει μὲ τὸν Μπέρενσον, ποὺ τονίζει τὴ σημασία τῆς ypap- 


— 


μῆς καὶ τῆς κινήσεως στὴ ζωγραφικὴ τοῦ Σάντρο καὶ τοποθετεῖ τὸ ἔργο του στὸ 
εὐρύτερο πλαίσιο τῆς ἐξελίξεως τῆς φλωρεντινῆς τέχνης κατὰ τὸν 150 αἰώνα. 
Τὸ ἔργο αὐτὸ ἐκφράζει πράγματι, μ᾽ ἕναν τρόπο ἐντυπωσιακό, τὴν κοινωνικὴ καὶ 
πολιτιστικὴ κατάσταση τῆς Φλωρεντίας στὰ χρόνια τοῦ Λορέντσο τῶν Μεδί- 
KOV, μὲ τὴν ἀποθέωση τοῦ πνεύματος σὲ ὅλες του τὶς μορφὲς ἀπὸ τὴ μιὰ μεριά. 
καὶ τὰ παράφορα, προφητικὰ κηρύγματα τοῦ Σαβοναρόλα ἀπὸ τὴν ἄλλη. ᾿Ανά- 
песа σ᾽ αὐτοὺς τοὺς δύο πόλους ταλαντεύθηκε ἡ σταδιοδρομία τοῦ Μποττιτσέλλι, 


ἀνάμεσα στὴν οὐμανιστικὴ ἁρμονία καὶ στὴν ἀγωνιώδη ἔκφραση μιᾶς σκοτει- | 


νῆς χριστιανικῆς ἀλληγορίας. Ἔτσι, ἔφτασε, ἀπὸ τὶς γοητευτικὲς ᾿Αφροδίτες 
καὶ τὶς Χάριτες, μὲ τὶς χορευτικὲς γραμμές, ποὺ ὑψώνρυν τὸ αἰσθησιακὸ στὴ 
σφαίρα ἑνὸς λεπτοῦ διανοητισμοῦ, στὶς γεμάτες ἀγωνία ἀπεικονίσεις τῆς <l εν- 
νῄσεως», τοῦ «Αγίου Αὐγουστίνου», τῆς «Ἐγκαταλειμμένης» (Ρώμη, Συλλογὴ 
Παλλαβιτσίνι) καὶ τῆς «Πιετὰ» (Μιλάνο, Μουσεῖο Πόλιντι-Πετζόλι). Kai στὴ 
μιὰ καὶ στὴν ἄλλη περίπτωση εἶναι μιὰ τέχνη γλυκύτατα παθητική, ποὺ βρίσκει 
τὸν ρυθμὸ τοῦ κάλλους καὶ ὅταν δοξολογῆ τὴ ζωὴ καὶ ὅταν στέκη μὲ δέος µπρο- 
στὰ στὸ κατώφλι τοῦ θανάτου. 

Μονογραφίες σχετικὲς μὲ τὴν προσωπικότητα καὶ τὸ ἔργο τοῦ Μποττιτσέλλι 
ἐξέδωσαν οἱ: H. Ulmann (Μόναχο, 1893), Н. Horne (Λονδίνο, 1908), W. Воде 
(Βερολίνο, 1921 καὶ Στουττγάρδη, 1926), Schmarsow (Δρέσδη, 1923), Y. Yashiro 
(Λονδίνο, 1925), A. Venturi (Ρώμη, 1925), G. Gamba (Λονδίνο, 1937 καὶ 1947), 
S. Bettini (Μπέργκαμο, 1942 καὶ 1947), G. C. Argan (Γενεύη, 1957), R. Salvini 
(Μιλάνο. 1958) к.б. | 


ΝΤΟΜΕΝΙΚΟ ΒΕΝΕΤΣΙΑΝΟ (Domenico Veneziano). Ἰταλὸς ζωγράφος τοῦ 
15ου αἰώνα. Ὅπως δείχνει καὶ τὸ ὄνομά του, γεννήθηκε στὴ Βενετία, κι ἐκεῖ 
διαμορφώθηκε σὰν καλλιτέχνης. Δὲν εἶναι γνωστὸ πότε γεννήθηκε καὶ τὸ πρῶτο 
ντοκουμέντο σχετικὰ μὲ τὴ ζωή του καὶ τὴ σταδιοδρομία του χρονολογεῖται τὸ 
1438. Ἐκείνη τὴ χρονιά, ὁ Ντομένικο ἔγραψε ἀπὸ τὴν Περούτζια στὸν Πέτρο 
τῶν Μεδίκων, γιὰ νὰ τὸν συστήση στὸν Κόζιμο καὶ νὰ ζητήση μιὰ παραγγελία. 
Θὰ ἦταν πιὰ φτασμένος καὶ θὰ εἶχε ἀρκετὴ πεποίθηση στὶς δυνάμεις του, ἀφοῦ 
στὴν περίφημη ἐκείνη ἐπιστολή tov ὑποσχόταν : «θὰ δῆτε θαυμάσια πράγματα, 
ὅπως ἐκεῖνα τοῦ Φίλιππο Λίππι καὶ τοῦ Φρὰ ᾿Αντζέλικο». Φαίνεται λοιπὸν 
ὅτι ἦταν ἀρκετὰ ἐνήμερος γιὰ τὴ σύγχρονη φλωρεντινὴ ζωγραφικὴ καὶ ὅτι, 
πρὶν ἀπὸ τὸ 1438, εἶχε μείνει στὴ Φλωρεντία. “Οπωσδήποτε, εἶναι γνωστὸ ὅτι 
ἐγκαταστάθηκε σ᾽ αὐτὴ τὴν πόλη τὸ 1439 καὶ ὅτι ἔμεινε ἐκεῖ ὣς τὸ 1445. Ἔργά- 
σθηκε στὴ διακόσμηση τῆς ἐκκλησίας τοῦ San Egidio, ἔχοντας βοηθό, ἀνάμεσα 
σὲ ἄλλους, καὶ τὸν Πιέρο ντελὰ Φραντσέσκα. Πέθανε στὴ Βενετία τὸ 1461. 
Τὸ μοναδικὸ σίγουρο ἔργο του ποὺ διασώθηκε εἶναι ñ εἰκόνα βωμοῦ γιὰ τὴν 
ἐκκλησία τῆς Σάντα Λουτσία ντὲ Μανιόλι (σήμερα, στὴν πινακοθήκη Οὐφίτσι, 
βλ. σελ. 38). Ὁ πίνακας αὐτός, ποὺ φέρει τὴν ὑπογραφὴ τοῦ καλλιτέχνη, συμ- 
πληρωνόταν μὲ μιὰ βάση (predella), μοιρασμένη σήμερα στὰ μουσεῖα τοῦ Βε- 
ρολίνου («Τὸ μαρτύριο τῆς ᾿Αγίας Λουκίας»), τοῦ Καίμπριτζ («Εὐαγγελισμός», 
«Τὸ θαῦμα τοῦ ᾿Αγίου Ζηνοβίου») καὶ τῆς Οὐάσιγκτον («Ὁ “Αγιος Ἰωάννης 
στὴν Epnpo»). προ | 

Τὸ ἔργο τοῦ Ντομένικο Βενετσιάνο ἀνήκει στὴν ἀναγεννώμενη φλωρεντινὴ τέ- 
χνη. Ката τὸν Λιονέλλο Βεντούρι, «ἦταν ó πρῶτος ποὺ ὀργάνωσε μιὰ σύνθεση 
φωτὸς καὶ σκιᾶς, καὶ ποὺ πραγματοποίησε, ἑπομένως, τὴν ἐντύπωση τοῦ φυ- 
σικοῦ φωτός. ᾿Αλλὰ ої σκιές του εἶναι δειλές, πράγμα ποὺ δίνει στὸ διάφανο καὶ 
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λεπτὸ φῶς του, τὸν χαρακτήρα ἑνὸς θαύματος τῆς φαντασίας. Μιὰ νέα ἑνότητα 
σχημάτων, χρωμάτων καὶ συνθέσεως γεννιέται στὸ ἔργο τοῦ Ντομένικο. Εἶναι 
μιὰ νέα ἀντίληψη τοῦ κόσμου, ἀκόμα δειλὴ καὶ ποὺ χρειάζεται ἀνάπτυξη. ᾿Αλλὰ 
ἔχει τὴ γοητεία τῆς αὐγῆς». 


OV БМК 


NTOYTZIO NTI ΜΠΟΥΟΝΙΝΣΕΝΙΑ (Duccio di Buoninsegna). Ἰταλὸς ζωγρά- 
φος, τοῦ τέλους τοῦ 13ου καὶ τῶν ἀρχῶν τοῦ 14ου αἰώνα, ἀπὸ τοὺς κυριότερους 
ἐκπροσώπους τῆς σχολῆς τῆς Σιένας. Ἢ ἀκριβὴς χρονολογία τῆς γεννήσεώς 
του δὲν εἶναι γνωστή. Νεώτερος ἀπὸ τὸν Τσιμαμποῦε καὶ κάπως μεγαλύτερος 
ἀπὸ τὸν Τζιόττο, ἀνήκει σὲ μιὰ μεταβατικὴ γενεὰ πού, μολονότι ἔντονα διαποτι- 
σμένη ἀπὸ τὸ πνεῦμα τοῦ Βυζαντίου, ἀνέδειξε προσωπικότητες ποὺ τὶς γοήτευσε 
τὸ γοτθικὸ στύλ. 

Τὸ ἔτος 1278 εἶναι ñ πρώτη γνωστὴ χρονολογία ποὺ ἀναφέρεται στὴ δραστηριό- 
TNTA τοῦ Ντούτσιο, ὅταν τοῦ ἀνατέθηκε κάποια δευτερεύουσα διακοσμητικὴ 
ἐργασία ἀπὸ τὴν κοινότητα τῆς Σιένας. Ἡ ζωή του φαίνεται πὼς ὑπῆρξε nov- 
τάραχη, καὶ ὁ καλλιτέχνης ἀντιμετώπισε, συχνά, οἰκονομικὲς δυσχέρειες. | 
Τὸ 1285, © Ντούτσιο βρίσκεται στὴ Φλωρεντία, ὅπου ἡ ἀδελφότητα τῆς Σάντα 
Μαρία Νοβέλα τοῦ παράγγειλε, γιὰ τὴν ἐκκλησία της, μιὰ Παναγία. Οἱ περισ- 
σότεροι κριτικοὶ συμφωνοῦν, ὅτι πρόκειται γιὰ τὴ «Μαντόνα Ρουτσελλάι» τῆς 
Πινακοθήκης Οὐφίτσι, ποὺ εἰκονίζεται στὴ σελ..31. ‘О Βαζάρι πίστευε ὅτι πρό- 
κειται γιὰ ἔργο τοῦ Ἰσιμαμποῦε. Πραγματικά, ὑπάρχουν μερικὲς ὁμοιότητες 
στὸ στὺλ (6 Ντούτσιο ὑπῆρξε, ἴσως, μαθητὴς τοῦ Τσιμαμποῦε), ἀλλὰ καὶ πολλὰ 
στοιχεῖα ἐντελῶς προσωπικά, «μιὰ χάρη καὶ μιὰ ὀμορφιά, ποὺ προσιδιάζει στὴ 
γοτθικὴ τέχνη καὶ ποὺ ἀποτελεῖ ἕνα ἀπὸ τὰ οὐσιώδη χαρακτηριστικὰ τῆς τέχνης 
τοῦ Ντούτσιο» (Λιονέλλο Βεντούρι). 

᾿Απὸ τὸ 129] κι ἔπειτα, ὑπάρχουν ἀρκετὰ ντοκουμέντα σχετικὰ μὲ τὴ ζωὴ τοῦ 
καλλιτέχνη. Γύρω στὰ 1295, ἔλαβε μέρος σὲ μιὰν ἐπιτροπή, ἐπιφορτισμένη νὰ 
καθορίση τὴ θέση μιᾶς νέας κρήνης. Ὁ Ντούτσιο εἶχε, τότε, κοινωνικὴ ὀντό- 
τητα καὶ ἀρκετὴ περιουσία. Εἶναι ἰδιοκτήτης ἑνὸς σπιτιοῦ, προμηθεύεται Kpa- 
old, δανείζει χρήματα. Τὸ 1298, μετέχει στὴ «Ραντότα», ποὺ ἀποτελεῖ εἶδος ovu- 
βουλευτικῆς συνελεύσεως τῆς κοινότητας. 

Σύμφωνα μέ τὶς ὑπάρχουσες μαρτυρίες, ὁ καλλιτέχνης εἶχε ἕνα χαρακτῆρα παρά- 
φορο: ἦταν βίαιος, ἄσωτος καὶ ἐριστικός. ᾿Αναφέρονται περιπτώσεις (1280, 
1299, 1302) ποὺ τοῦ ἐπιβλήθηκε, ἀπὸ τὴν κοινότητα, πρόστιμο γιὰ τὴ διαγωγή 


του, δὲν ἀποκλείεται, ὅμως, οἱ κυρώσεις αὐτὲς νὰ εἶχαν σχέση μὲ τὶς πολιτικὲς 


τοποθετήσεις τοῦ ζωγράφου. Ὁπωσδήποτε, ὅλα αὐτὰ δείχνουν μιὰ ἰδιοσυγκρα- 
σία ἀνεξάρτητη Kai ἐπαναστατική, ἕναν τύπο «μποὲμ» ποὺ τὸ καλλιτεχνικὸ ida- 
νικό του ἦταν, ὡστόσο, ἡ καθαρὴ ἁρμονία, ἡ συμμόρφωση μὲ τὴν ἐκκλησιαστι- 
κὴ παράδοση. 


Τὸ 1308, ó Ντούτσιο ἀνέλαβε và φιλοτεχνήση γιὰ τὴν ‘Ayia Τράπεζα τοῦ καθε- 
δρικοῦ ναοῦ τῆς Σιένας ἕνα μεγάλο σύνολο, μὲ κεντρικὸ θέµα τὴ «Μαεστὰ» 
(Ἐνθρονισμένη Παναγία). Εἶναι τὸ σπουδαιότερο ἔργο τοῦ καλλιτέχνη καὶ δια- 
σώθηκε σχεδὸν ὁλόκληρο. Ἐκτὸς ἀπὸ τὴν «Παρθένο ἐν Δόξῃ», ἀπεικονίζονται 
πολυάριθμες βιβλικὲς μορφὲς καὶ σκηνὲς στὴ βάση (πρεντέλα), στὸ πίσω μέρος 
καὶ στὴ στεφάνη. Τὸ ἐπιβλητικὸ αὐτὸ ἔργο ὁ Ντούτσιο τὸ ἐξετέλεσε μέσα σὲ τρία 
χρόνια, σύμφωνα μὲ τοὺς ὅρους τοῦ συμβολαίου. Ἢ πίσω πλευρὰ τοῦ πανὼ εἶναι 
μοιρασμένη σὲ τμήματα, ποὺ ἀφηγοῦνται τὴ ζωὴ τοῦ Χριστοῦ. 

Ἕνας ἀνώνυμος χρονογράφος ἀφηγεῖται μὲ πόσο ἐνθουσιασμὸ ó λαὸς τῆς Σιέ- 
νας μετέφερε «ἐν θριάμβῳ» τὸ ἔργο τοῦ ζωγράφου ἀπὸ τὸ ἐργαστήριό του στὴ 
Μητρόπολη (9 Ἰουνίου 1311). «Ἐκείνη τὴ μέρα», ἱστορεῖ, «ἔκλεισαν ὅλα τὰ ua- 
γαζιά., O ἐπίσκοπος ἤθελε νὰ σχηματιστῆ μιὰ μεγάλη πομπή, ἀπὸ ἱερεῖς, ἀπὸ 
προκρίτους, ἀπὸ ὅλο τὸν λαό, ποὺ συνάχτηκε γύρω στὴν Παρθένο. Oi καμπά- 
vec χτυποῦσαν δοξαστικά, κι ὅλη τὴ μέρα ὁ κόσμος προσευχόταν κι ἐλεοῦσε τοὺς 
φτωχοὺς παρακαλώντας τὸν Θεὸ καὶ τὴ μητέρα Του, ποὺ εἶναι ὁ συνήγορός µας 
σὲ ὅλα, νὰ μᾶς προστατεύη, µέσα στὸ ἄπειρο ἔλεός της, ἀπὸ ὅλες τὶς ἐναντιότη- 
τες καὶ ἀπὸ κάθε κακό, ἀπὸ τοὺς προδότες καὶ ἀπὸ τοὺς ἐχθροὺς τῆς πατρίδας». 
Ὡστόσο, λίγα χρόνια ὕστερα ἀπ᾽ αὐτὸν τὸν θρίαμβο, ó καλλιτέχνης ἦταν τόσο 
χρεωμένος, ὥστε, ὅταν πέθανε (πρὶν ἀπὸ τὸ 1319) ἡ γυναίκα του καὶ τὰ παιδιά του 
ἀρνήθηκαν νὰ δεχτοῦν μιὰ κληρονομιὰ ποὺ τὴ βάραιναν ἕνα σωρὸ χρέη καὶ 
ὑποθῆκες. 


OYTZEAAO, ΠΑΟΛΟ (Paolo Doni, γνωστὸς μὲ τὴν προσωνυμία Uccello, 1397- 
1475). Φλωρεντινὸς ζωγράφος τῆς δευτέρας περιόδου τῆς ᾿Αναγεννήσεως. ᾿Απὸ 
ἡλικίας δέκα χρόνων μαθήτευσε στὸ ἐργαστήριο τοῦ γλύπτη Γκιμπέρτι. Στὰ 
εἴκοσι χρόνια του, ἐγγράφεται στὴ συντεχνία τῶν ζωγράφων τῆς Φλωρεντίας 
καὶ τὸ 1425 φεύγει γιὰ τὴ Βενετία, ὅπου θὰ παραμείνη ἐπὶ ἕξι χρόνια. Δὲν ὑπάρ- 
χουν ἀρκετὲς πληροφορίες σχετικὰ μὲ τὴν περίοδο αὐτῆς τῆς δραστηριότητάς 
του. Τὸ μόνο γνωστὸ εἶναι ὅτι ἐργάσθηκε στὴν ἀνακᾶίνιση τῶν διακοσμῆσεων 
τῆς ἐκκλησίας τοῦ ᾿Αγίου Μάρκου καὶ ὅτι ἐξετέλεσε, ἀνάμεσα σὲ ἄλλα, μιὰ op- 
or τοῦ ᾿Αγίου Πέτρου σὲ μωσαϊκό, ποὺ δὲν διασώθηκε. Εἶναι βέβαιο, ὡστόσο, 
ὅτι ἐπηρεάσθηκε ἀπὸ τὸ γοτθικὸ στὺλ ποὺ ἦταν τότε τοῦ συρμοῦ στὴ Βενετία. 
"Ano τὸ 1431 ὣς τὸ 1445 ἐργάζεται στὴ Φλωρεντία, γιὰ τὸν καθεδρικὸ ναό. Τὴν 
ἐποχὴ αὐτὴ ἡ οἰκονομική του κατάσταση εἶναι καλή. ἀφοῦ ὁ καλλιτέχνης, σύμ- 
φωνα μὲ σχετικὲς μαρτυρίες, ἀγοράζει σπίτι καὶ κτῆμα στὴ γενέτειρά του. Μετὰ 
τὸ 1445, καλεσμένος, ὅπως ἀναφέρει ὁ Βαζάρι, ἀπὸ τὸν φίλο του γλύπτη Ντονα- 
τέλλο, παραμένει γιὰ ἕνα διάστηµα στὴν Πάντοβα. Ἐδῶ ζωγράφισε μορφὲς yı- 
γάντων ποὺ θὰ τὶς θαυμάση ἀργότερα 6 Μαντένια, δὲν ὑπάρχουν ὅμως ἄλλες 
πληροφορίες σχετικὰ μὲ τὸ θέμα. Τὸ 1467-1469 ἐργάσθηκε στὸ Οὐρμπίνο. Πέ- 
θανε στὴ Φλωρεντία στὶς 10 Δεκεμβρίου 1475, πιθανότατα στὸ νοσοκομεῖο, фто- 
χὸς καὶ μόνος. 

Στὶς «Βιογραφίες» του, ὁ Βαζάρι περιγράφει τὸν καλλιτέχνη σὰν τύπο ἐκκεντρι- 
KÓ καὶ μελαγχολικό: «Στὸ πεδίο τῆς τέχνης, ἀσχολήθηκε πάντοτε μὲ πράγματα 
δύσκολα καὶ ἀκατόρθωτα. Ἔτσι, κατάντησε νὰ ζῆ μόνος, σχεδὸν σὰν ἄγριος». 
Τὸ βέβαιο εἶναι ὅτι ὁ Πάολο Οὐτσέλλο δὲν ἄφησε μεγάλο σὲ ποσότητα ἔργο. 
Επιπλέον. ὁ χρόνος ἀφάνισε ἕνα μέρος τῆς καλλιτεχνικῆς του δημιουργίας. 
(Οἱ τοιχογραφίες, λόγου χάρη, στὴ Σάντα Μαρία Νοβέλα τῆς Φλωρεντίας, μὲ 
θέμα τὴν «Ἱστορία τῆς Γενέσεως», ἔργο τοῦ 143] περίπου, ἔχουν ὑποστῆ τρο- 
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μακτικὴ φθορά). Στὴν περιορισμένη παραγωγὴ συνετέλεσε καὶ τὸ γεγονός, ὅτι 
ὁ καλλιτέχνης ἀσχολήθηκε ἰδιαίτερα μὲ τὶς θεωρητικὲς ἔρευνες καὶ προπάντων 
μὲ τὴ µελέτη τῶν μαθηματικῶν. Κυρίως τὸν ἀπορρόφησαν τὰ προβλήματα της 
προοπτικῆς, στὰ ὁποῖα ἔδωσε γοητευτικὲς λύσεις, ποὺ μαρτυροῦν ἕνα πνεῦμα 
ἐξαιρετικὰ ἐπινοητικὸ καὶ μιὰ ποιητικὴ ὅραση. 

Оті πιὸ σημαντικὸ ἀπόμεινε ἀπὸ τὸ ἔργο τοῦ Πάολο Οὐτσέλλο εἶναι τὰ τρία 
TAVO τῆς «Μάχης τοῦ Σὰν Ρομάνο», μοιρασμένα στὰ μουσεῖα τῆς Φλωρεντίας 
(Οὐφίτσι, βλ. σελ. 34-35), τοῦ Λούβρου καὶ τοῦ Λονδίνου (τὸ καλύτερα διατη- 
ρημένο), «Ὁ Θρύλος τῆς Ὅστιας» στὸ Παλάτσο Ντουκάλε τοῦ Οὐρμπίνο, us- 
рка πορτραῖτα στὸ Λοῦβρο (Τζιόττο, Ντονατέλλο, Μπρουνελλέσκι.κ.ἄ.) κι ἕνα 
μεγάλο ταμπλὼ μὲ θέμα «Τὸ Κυνήγι» (στὸ Μουσεῖο τῆς Οξφόρδης). ᾿Αλλά, ὅσο 
κι ἂν εἶναι λιγοστό, τὸ ἔργο αὐτὸ ἀσκεῖ μιὰ ξεχωριστὴ μαγεία καθὼς ὁ καλλιτέ- 
χνης κινεῖ τὰ πρόσωπά του μέσα σὲ μιὰν ἀτμόσφαιρα ὀνείρου. «Ὁ Οὐτσέλλο χρη- 
σιμοποίησε τὴν προοπτικὴ γιὰ νὰ φύγη ἀπ᾽ αὐτὸ τὸν κόσμο καὶ νὰ ἐγκατασταθῆ 
στὸ βασίλειο τῆς ἀδέσμευτης φαντασίας», παρατηρεῖ ὁ Βεντούρι. «Τὸ χρῶμα 
του ἔχει γοτθικὴ καταγωγή, ἀλλά, γιὰ νὰ. δημιουργήση τὴν ὀνειρική του npo- 
γματικότητα, χρησιμοποιεῖ τὶς συμπληρωματικὲς ἀντιθέσεις καὶ τὶς ἀπροσδό- 
κητες ἁρμονίες... Ὁ χρωματισμός του εἶναι αὐθαίρετος σὲ σχέση μὲ τὴ φυσικὴ 
ἐμπειρία. Δὲν δικαιώνεται παρὰ ἀπὸ τὴ συνοχὴ τοῦ ὀνείρου». 

«Ὁ Οὐτσέλλο ἀφηγεῖται τὰ ὄνειρά του σὲ μιὰ γλώσσα μαθηματική», τονίζει 1 
Ὑβὸν Ντελάντρ. «Τὰ πλάσματα ποὺ ἀπεικονίζει δίνονται μὲ μιὰν ἀκρίβεια τόσο 
γεωμετρική, ὥστε νὰ γίνωνται ἐντελῶς φανταστικά. Ἕνα φῶς παγερὸ τὰ ξεκόβει 
σὲ κρυστάλλινους ὄγκους, καὶ τὰ χρώματα, τόσο ἐξωπραγματικὰ ἐπίσης, προσθέ- 
τουν ἀκόμα σ᾽ αὐτὴ τὴν αἴσθηση τῆς ὀνειρικῆς δημιουργίας». 

Μονογραφίες γιὰ τὸν καλλιτέχνη ἐξέδωσαν οἱ W. Boeck (Βερολίνο, 1939), J. 
Pope- Hennessy (Λονδίνο, 1950) κ.ἄ. 


` PAVLI VGIELLI 


IIAPMITZIANINO (Girolamo Francesco Maria Mazzola, γνωστὸς ὡς Parmi- 
gianino, 1503-1540). "ItaAóc ζωγράφος, ἀπὸ τοὺς χαρακτηριστικοὺς ἐκπροσώπους 
τοῦ μανιεριστικοῦ ὕφους. Γεννήθηκε στὴν Πάρμα, ἀπ᾽ ὅπου καὶ ñ προσωνυμία 
του. ᾿Αρχικά, ἐπηρεάσθηκε ἀπὸ τὴν τέχνη τοῦ Κορρέτζιο, ποὺ ὑπῆρξε ὁ Ἠγέτης 
τῆς σχολῆς τῆς Πάρμας. ᾿Απὸ τὸ 1525 ὣς τὸ 1527 περίπου. ἐργάσθηκε στὴ Ρώμη, 
ὑπὸ τὴν προστασία τοῦ Πάπα Κλήμεντος Ζ΄, μελέτησε τὴ ζωγραφικὴ τοῦ Μιχαὴλ 
᾿Αγγέλου καὶ τοῦ Ραφαὴλ. καὶ δέχθηκε τὶς ἀνάλογες ἐπιδράσεις. ᾿Αργότερα. ἔμει- 
νε ἐπὶ ἕνα διάστηµα στὴν Μπολόνια, γιὰ νὰ καταλήξη στὴ γενέτειρά του. Πέ- 
θανε στὸ Καζαλματζόρε. 

Ἐεπερνώντας τὶς ποικίλες ἐπιρροές, ὁ Παρμιτζιανίνο ἔφτασε, στὰ χρόνια τῆς 
ὠριμότητάς του, στὴ διαμόρφωση ἑνὸς προσωπικοῦ στύλ. Τὸ τυπικὸ κάλλος ἔχει 
ἀντικατασταθῆ στὸ ἔργο του ἀπὸ μιὰ κομψότητα ποὺ ἐκφράζεται σὲ ἐξωπρα- 


γματικὲς μορφές, μὲ ἐπιμήκεις ἀναλογίες. Οἱ Μαντόνες του, ραδινὲς σιλουέτες 


μὲ λεπτότατα χέρια, ἔχουν μιὰ ἰδιαίτερη γοητεία. <H Παναγία μὲ τὸν μακρὺ 
λαιμὸ» τῆς Πινακοθήκης Οὐφίτσι (βλ. σελ. 116), ἐκτελεσμένη στὴν τελευταία 
περίοδο τῆς ζωῆς του, εἶναι τὸ ἀριστούργημα τοῦ ζωγράφου, γεμάτο πνευματικὴ 


ἔξαρση καὶ ἁβρὴ χάρη. Τὴν ἴδια ποίηση ἀναδίνει ñ «Παναγία μὲ τὸ ρόδο» (στὴν 
Πινακοθήκη τῆς Δρέσδης). 

Πίνακες τοῦ λιγόζωου αὐτοῦ καλλιτέχνη, ποὺ ἐξετέλεσε ἐπίσης καὶ μιὰ σειρὰ 
ἀπὸ προσωπογραφίες, βρίσκονται ἀκόμα, στὴν Μπολόνια («Ἡ Παναγία μὲ τὸ 
Θεῖο Βρέφος καὶ μὲ τὴν ᾿Αγία Μαργαρίτα», Ἐθνικὴ Πινακοθήκη), στὸ Λονδίνο 
(<H Παναγία μὲ τὸ Octo Βρέφος καὶ μὲ τοὺς ἁγίους Ἰωάννη καὶ Ἱερώνυμον»), 
στὴ Μαδρίτη («Αγία Βαρβάρα», «Αγία Οἰκογένεια», Πράντο), στὴν Κοπεγχά- 
γη («Λορέντσο Τσίμπο», Κρατικὸ Movosio), στὴ Νεάπολη («Γκαλλεάτσο Σαν- 
βιτάλε», Ἐθνικὴ Πινακοθήκη), στὴν Πάρμα («Τούρκισσα σκλάβα», ᾿Εθνικὴ 
Πινακοθήκη), στὸ Ρίτσμοντ τῆς ᾿Ἰνδιάνας («Κάρολος Е»), στὴ Βιέννη (€ Epo- 
τας», Μουσεῖο Ἱστορίας τῆς Τέχνης) καὶ ἀλλοῦ. | 

Στὴ γενέτειρά του, ὁ Παρμιτζιανίνο φιλοτέχνησε τοιχογραφίες στὴν ἐκκλησία 
τῆς Σάντα Μαρία ντελὰ Στεκκάτα, ἀπὸ τὶς ὁποῖες ξεχωρίζει ἡ σύνθεση «Ὁ Mov- 
σῆς σπάζει τὶς πλάκες τοῦ Νόμου». ᾿Ασχολήθηκε, ἐπίσης, μὲ τὴ χαρακτικὴ καὶ 
ἐξετέλεσε χαλκογραφίες, εἶναι μάλιστα ἕνας ἀπὸ τοὺς πρώτους ποὺ χρησιμο- 
ποίησαν τὸ νιτρικὸ ὀξὺ σὰν διαβρωτικὸ ὑλικό. 

Μονογραφίες γιὰ τὸν καλλιτέχνη : А. О. Quintavalle (Μιλάνο, 1948), S. J. Freed- 
berg (Καίμπριτζ, Η.Π.Α., 1950). 


ΠΙΕΡΟ ΝΤΕΛΑ ΦΡΑΝΤΣΕΣΚΑ (Piero della Francesca, 1416-1492). Ἰταλὸς ζω- 
γράφος, ἀπὸ τοὺς μεγαλύτερους τοῦ 15ου αἰώνα, μολονότι τὸ ἔργο του δὲν εἷ- 
χε εὐρύτερη διάδοση στὴν ἐποχή του, ποὺ εὐνόησε κυρίως τὶς δημιουργίες 


Ραφαὴλ. καὶ τοῦ Τισιανοῦ. Σ᾽ αὐτό, συνετέλεσε καὶ τὸ γεγονός, ὅτι Ó καλλιτέ- 


χνης ἔζησε μιὰ ζωὴ μοναχική. Μποροῦμε νὰ ποῦμε, ὅτι ἡ θέση του στὴν ἱστο- 
ρία τῆς ζωγραφικῆς μόλις πρόσφατα ἔλαβε τὴν πρέπουσα ἀναγνώριση. 
Γεννήθηκε στὸ Μπόργκο Σὰν Σεπόλκρο καὶ γύρω στὰ 1439 ἐργάσθηκε στὴ Φλω- 
ρεντία σὰν βοηθὸς τοῦ Νομένικο Βενετσιάνο. Γνώρισε τὸ ἔργο τοῦ Μαζάτσιο 
καὶ διαποτίσθηκε ἀπὸ τὴν οὐμανιστικὴ ἀτμόσφαιρα ποὺ ἐπικρατοῦσε στοὺς 
καλλιτεχνικοὺς κύκλους τῆς ἐποχῆς. Γύρω στὰ 1450 ἐργάσθηκε στὴ Φερράρα, 
στὸ Ρίμινι (ὅπου φιλοτέχνησε μιὰ τοιχογραφία στὸ Tempio Malatesra τοῦ ᾿Αλ.- 
μπέρτι) καὶ στὸ Οὐρμπίνο, κοντὰ στὸν δούκα Φρειδερίκο Β΄ ντὲ Μοντεφέλτρο 
(βλ. τὶς σελ.. 42-45). | 

Τὸ 1452, ὁ Πιέρο ντελὰ Φραντσέσκα ἀναλαμβάνει τὴν ἐκτέλεση ἑνὸς κύκλου 
τοιχογραφιῶν στὴν ἐκκλησία τοῦ ᾿Αγίου Φραγκίσκου στὸ ᾿Αρέτσο, μὲ κεντρικὸ 
θέµα τὸν θρύλο τοῦ Τιμίου Σταυροῦ. Γιὰ τὴν ἀποπεράτωση τοῦ ἐξαίρετου αὐτοῦ 
συνόλου, ποὺ εὐτυχῶς διασώθηκε, χρειάστηκαν ἑφτὰ χρόνια. | 

Τὸ 1459, ὁ καλλιτέχνης βρίσκεται στὴ Ρώμη, καλεσμένος ἀπὸ τὸν Πάπα Πίο В’, 
προκειµένου νὰ ἐκτελέση «μερικοὺς πίνακες γιὰ τὴν Αὐτοῦ ᾿Αγιότητα», ὅπως 
ἀναφέρει ó Βαζάρι. “Ὡστόσο, παραμένει ἄγνωστο τί ἀκριβῶς ἐξετέλεσε ὁ Πιέρο 
στὸ Βατικανό, δεδομένου ὅτι τίποτα δὲν διασώθηκε. 

Μετὰ τὸ ταξίδι στὴ Ρώμη, ἐργάζεται στὸ Οὐρμπίνο καὶ στὸ Μπόργκο. Ὑπάρ- 
χουν ἐνδείξεις ὅτι τὸ περίφημο «Πολύπτυχο τοῦ Μπόργκο» ἀποπερατώθηκε 
γύρω στὰ 1462; καὶ φαίνεται ὅτι, στὰ χρόνια ποὺ ἐπακολούθησαν, ὁ καλλιτέ- 
χνης ἀπασχολήθηκε κυρίως στὴ γενέτειρά του, ἐκτελώντας παραγγελίες ἀπὸ διά- 
φορες θρησκευτικὲς ἀδελφότητες. Τὸ 1482, καλεῖται στὸ Ρίμινι, πιθανότατα γιὰ 
μιὰν ἐργασία μακρᾶς πνοῆς, ποὺ ὡστόσο δὲν ἐκτελέσθηκε. Καὶ φαίνεται ὅτι ў 
αἰτία δὲν ἦταν ñ μεγάλη ἡλικία τοῦ ζωγράφου, ἀλλὰ f| τὐφλωσή του, γιὰ τὴν 
ὁποία μιλᾶ ὁ Βαζάρι. 
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Στὸ βιβλίο τῶν νεκρῶν τῆς «᾿Αδελφότητας τοῦ Σὰν Μπενεντέττο», στὸ Μπόργκο 
Σὰν Σεπόλκρο, σημειώνεται ὁ θάνατος τοῦ Πιέρο ντελὰ Φραντσέσκα, «pitorre 
famoso», («ἐπιφανοῦς ζωγράφου») στὶς 12 Ὀκτωβρίου 1492. | 

To ἔργο τοῦ Πιέρο ντελὰ Φραντσέσκα χαρακτηρίζει, κυρίως, ñ αὐστηρὴ ἔκφρα- 
ση. Οἱ μορφές του «γεωμετρικές», κατὰ τὴν ἔκφραση τοῦ Λιονέλλο Βεντούρι, 
προβάλλουν σὲ μνημειακοὺς ὄγκους, λουσμένες σ᾽ ἕνα µαργαριταρένιο φῶς. Τὸ 
σχέδιο εἶναι ἁπλὸ καὶ στέρεο, τὰ χρώματα ἁρμονικά. Τὰ τοπία του μᾶς εἰσάγουν 
o ἕναν μαγικό, μεταμορφωώμένο κόσµο. | 

Τὸ ἔργο αὐτὸ ἐπηρέασε σημαντικὰ τοὺς καλλιτέχνες τῆς γενιᾶς τοῦ Πιέρο. Ὁ 
Μποττιτσέλλι στὴ Φλωρεντία, ó Μπαλντοβινέττι, ó Вау ντὲρ Γκόες στὴ Φλάν- 
δρα, ἀκόμα καὶ ὁ Γάλλος Ζὰν Φουκέ, περαστικὸς ἀπὸ τὴν Ἰταλία, δέχθηκαν τὴν 
ἐπίδρασή του. nm 

Οἱ τοιχογραφίες tod ᾿Αρέτσο (στὸ χοροστάσιο τῆς ἐκκλησίας τοῦ ᾿Αγίου Φραγ- 
κίσκου) ἀποτελοῦν τὸ πιὸ ἐπιβλητικὸ δημιούργημα τοῦ καλλιτέχνη: «Ὁ Θά- 
νατὸς тоб ᾿Αδάμ», «Н ἐπίσκεψη τῆς βασίλισσας τοῦ Σαβᾶ στὸν Σολομώντα», 
«Τὸ ἄγγελμα τοῦ θανάτου τοῦ Ἰησοῦ στὴν Παρθένο», «Τὸ Ὄνειρο τοῦ Κωνσταν- 
τίνου», «Ἡ νίκη τοῦ Κωνσταντίνου ἐπὶ τοῦ Μαξεντίου», «Ἡ ἀνεύρεση τοῦ Τι- 
μίου Σταυροῦ ἀπὸ τὴν “Ayia Ἑλένη», «H Atta τοῦ Χοσρόη», «Ὁ “Ἠράκλειος 
φέρνει τὸν Σταυρὸ στὴν Ἱερουσαλὴμ» εἶναι οἱ βασικὲς σκηνὲς τοῦ ἔξοχου συνό- 
Лоо. ᾿Απὸ τὰ ἄλλα ἔργα τοῦ Πιέρο σημειώνομε τὸ «Πολύπτυχο τοῦ Ἐλέους» 
(Μπόργκο Σὰν Σεπόλκρο, Δημοτικὴ Πινακοθήκη), «Ἡ Παρθένος καὶ τὸ Θεῖο 
Βρέφος» (Φλωρεντία, Συλλογὴ Κοντίνι Μπονακόσσι), «Ἡ Βάπτιση τοῦ Χρι- 
στοῦ» (Λονδίνο, ᾿Εθνικὴ Πινακοθήκη), «Ὁ “Αγιος Ἱερώνυμος μὲ ἕναν πιστὸ» 
(Βενετία, Πινακοθήκη τῆς ᾿Ακαδημίας), «Ἡ Μαστίγωση τοῦ Ἰησοῦ» (Οὐρμπίνο. 
Ἐθνικὴ Πινακοθήκη), «Ὁ "Αγιος Ἱερώνυμος μετανοῶν» (Κρατικὸ Μουσεῖο 
Βερολίνου), «Άγιος Σιγισµόνδος καὶ Σιγισµόνδος Μαλατέστα» (Ρίμινι), «“Α- 
γιος Λουκᾶς ὁ Εὐαγγελιστὴς» (Ρώμη, Σάντα Μαρία Ματζόρε), «Ayia Μαρία- 
Μαγδαληνὴ» (Καθεδρικὸς ναὸς τοῦ ᾿Αρέτσο), «H ᾿Ανάσταση τοῦ Χριστοῦ» 
(Μπόργκο Σὰν Σεπόλκρο, Δημοτικὴ Πινακοθήκη), «Ἡρακλῆς» (Βοστώνη, Μου- 
σεῖο Ἰσαβέλλας Στιούαρτ Γκάρντεν), «Αγιος Ἰουλιανὸς» (Μπόργκο Σὰν Xs- 
πόλκρο, Δημοτικὴ Πινακοθήκη), «Ayia ᾿Απολλωνία» (Οὐάσιγκτον, Ἐθνικὴ M- 
νακοθήκη), «Τὸ Πολύπτυχο τοῦ "Αγίου Αὐγουστίνου» (μοιρασμένο σὲ διάφορα 
μουσεῖα: Λισσαβόνα, Μιλάνο, Λονδίνο, Νέα Ὑόρκη), <H Γέννηση» (Λονδί- 
vo, Ἐθνικὴ Πινακοθήκη), «Τὸ Πολύπτυχο τῆς Μπρέρα» (Μιλάνο, Πινακοθήκη 
Μπρέρα). . | 

'O Πιέρο ντελὰ Φραντσέσκα συνέγραψε, ἐπίσης, πραγματεία ποὺ ἀναφέρεται 
στὰ προβλήματα τῆς προοπτικῆς, μὲ τὸν τίτλο «De Prospectiva Pingendi». Πλου- 
σιότατη εἶναι ἡ διεθνὴς βιβλιογραφία γιὰ τὸ ἔργο του, ἰδιαίτερα στὴν τελευταία 
πεντηκονταετία. Βασικὴ εἶναι й ἐργασία тоб R. Longhi «Piero della Francesca» 


(α΄ ἔκδοση 1927). 


IIIZANEAAO (Antonio Pisano, ὁ ἐπιλεγόμενος Pisanello). Ἰταλὸς ζωγράφος. 
Γεννήθηκε στὴ Βερόνα καὶ ἔλαβε τὴν προσωνυμία Πιζανέλλο ἐπειδὴ κατα- 
γόταν ἀπὸ τὴν Πίζα. Oi πιθανότερες χρονολογίες τῆς γεννήσεώς του καὶ τοῦ 
θανάτου του εἶναι 1397-1455. Ἢ ζωή του, ὅπως καὶ τοῦ Τζεντίλε vrà Φαμπριάνο, 
κύλησε σ᾽ ἕνα ἀδιάκοπο πήγαινε-ἕλα ἀπὸ αὐλὴ σὲ αὐλή. Νεώτατος, ἐργάζεται 
στὴ Βενετία, o ἕναν κύκλο τοιχογραφιῶν στὸ Παλάτσο Ντουκάλε (Δουκικὸ 
᾿Ανάκτορο), ποὺ тїс εἶχε ἀρχίσει ὁ Τζεντίλε καὶ ποὺ ἔμελλε νὰ καταστραφοῦν 


στὴν πυρκαγιὰ τοῦ 1577. Τὸ 1422, βρίσκεται στὴ Μάντουα, στὴν αὐλὴ τῶν Гкоу- 
τσάγκα. Τὸ 1424, γυρίζει στὴ Βερόνα. Ἔπειτα, φεύγει γιὰ τὴ Ρώμη, ὅπου μένει 
δυὸ χρόνια. Θὰ ἐγκατασταθῆ τελικὰ στὴ γενέτειρά του. Διατηρεῖ ὅμως ἐπαφὴ 


μὲ τὴν αὐλὴ τῶν "Есте τῆς Φερράρας, καὶ προσφέρει στὸν ἡγεμόνα Λιονέλλο VT : 


Ἔστε δύο πίνακές του, μιὰ «Μαντόνα» καὶ ἕναν «Ἰούλιο Καίσαρα». 


Τὸ 1439, ἐξαιτίας τῆς συμμετοχῆς του στὴν ἀποτυχημένη ἀπόπειρα τῶν I κον- 


τσάγκα νὰ καταλάβουν τὴ Βερόνα, τοῦ ἀπαγορεύθηκε ἀπὸ τὴ Δημοκρατία τῆς 
Βενετίας, ñ παραμονή του στὴ Μάντουα καὶ στὴ Βερόνα. Zñ, τότε, στὴν αὐλὴ 
τῆς Φερράρας, ὅπου ἐκτελεῖ, ἀνάμεσα σὲ ἄλλους πίνακες, ἕνα περίφημο rop- 
τραῖτο τοῦ Λιονέλλο vt Ἔστε. Ὁ οὐμανιστὴς Λουδοβίκος Καρμπόνε, ποὺ katei- 
χε τὸν πίνακα στὰ τέλη τοῦ 1500 αἰώνα, βεβαιώνει ὅτι δὲν μποροῦσε νὰ τὸν KOL- 
τάξη χωρὶς νὰ δακρύση, γιὰ τὸ γεγονὸς ὅτι ὁ ζωγράφος «εἶχε κατορθώσει νὰ συλ- 
λάβη τὰ πιὸ βαθιὰ ἀνθρώπινα χαρακτηριστικὰ τοῦ μοντέλου του». Tó πορτραῖτο, 
ποὺ ἐκτίθεται σήμερα στὴν Πινακοθήκη τῆς ᾿Ακαδημίας Καρράρα τοῦ Μπέρ- 
γκαμο, ἀναδίνει, πράγματι, μιὰ συγκρατηµένη συγκίνηση γεμάτη εὐγένεια, καὶ 
τὸ ζεστὸ χρῶμα тоо ἀκτινοβολεῖ ἕνα ἐσωτερικὸ φῶς. 

Τὸ 1449, ὁ Πιζανέλλο βρίσκεται στὴ Νεάπολη, ὅπου θὰ ἀναπτύξη ἐξαιρετικὴ 
δραστηριότητα, ὄχι µόνο σὰν ζωγράφος ἀλλὰ καὶ σὰν σχεδιαστὴς καὶ διακο- 
σμητής. ᾿Απὸ τὸ 1450 κι ἔπειτα, δὲν ὑπάρχουν ἐνδείξεις γιὰ τὴ σταδιοδρομία του. 
"Ano τὶς μεγάλες ζωγραφικὲς συνθέσεις τοῦ Πιζανέλλο, ἐλάχιστα πράγματα ða- 
σώθηκαν: ἡ διακόσμηση τοῦ τάφου τοῦ Νικολὸ Μπρεντσόνι στὴν ἐκκλησία 
τοῦ Σὰν Φέρμο στὴ Βερόνα, ποὺ παριστάνει τὸν «Εὐαγγελισμό», καθὼς καὶ ої 
τοιχογραφίες ποὺ ἀφηγοῦνται τὸν θρύλο τοῦ ᾿Αγίου Γεωργίου στὴν ἐκκλησία 
τῆς ᾿Αγίας ᾿Αναστασίας, ἐπίσης στὴ Βερόνα: διατηρεῖται, ἀκόμη, ἀλλὰ ὄχι σὲ 
καλὴ κατάσταση, μιὰ τοιχογραφία τοῦ "Αγίου Απολλιναρίου στὴ Φερράρα. 
᾿Απὸ τὴ δεύτερη περίοδο τῆς ζωῆς του διασώθηκαν μερικὰ πορτραῖτα, καθὼς καὶ 
λιγοστοὶ πίνακες μὲ θρησκευτικὰ θέματα: «Μιὰ πριγκίπισσα τοῦ Οἴκου τοῦ 


Ἔστε» (Λοῦβρο), «Τὸ ὅραμα τοῦ “Αγίου Εὐσταθίου» (Λονδίνο, Ἐθνικὴ Ihwa- . 


κοθήκη), <H ἐμφάνιση τῆς Παρθένου στὸν “Αγιο Γεώργιο καὶ στὸν Αγιο ᾿Αν- 
τώνιο» (Λονδίνο, Ἐθνικὴ Πινακοθήκη), «Γυναικεῖο Πορτραῖτο» (Οὐάσιγκτον). 
‘O Πιζανέλλο διέπρεψε, ἐξάλλου, σὰν μεταλλιοχαράκτης. Τὰ μετάλλια ποὺ φι- 
λοτέχνησε θεωροῦνται τὰ ἀριστουργηματικότερα ἀπ᾽ ὅσα ἔγιναν ποτέ. Avaqé- 
pops ἰδιαίτερα : τοῦ Ἰωάννου Παλαιολόγου, μὲ ἑλληνικὴ ἐπιγραφή, ἐκτελεσμένο 
στὴ Φερράρα τὸ 1439, ὅταν ὁ αὐτοκράτωρ τοῦ Βυζαντίου συναντήθηκε ἐκεῖ μὲ 
τὸν Πάπα Εὐγένιο Δ΄ (Παρίσι, Ἐθνικὴ Βιβλιοθήκη, Τμῆμα Μεταλλίων); τοῦ Φι- 
λίππου Βισκόντι (Μιλάνο, Καστέλλο Σφορτσέσκο), τοῦ Λιονέλλο vv’ Ἔστε 
(Παρίσι, Ἐθνικὴ Βιβλιοθήκη), τοῦ Λουδοβίκου Γκοντσάγκα k.ó. 

Τὸ ἔργο τοῦ Πιζανέλλο χαρακτηρίζει ἡ κομψότητα καὶ ñ χάρη τοῦ σχεδίου, ἡ 
ἁπαλότητα τοῦ χρώματος, τεχνικὲς ἀρετὲς ποὺ συνδυάστηκαν μὲ μιὰ σπάνια δύ- 
vaun διεισδυτικῆς ἀναλύσεως, γιὰ νὰ δώσουν τὴν πιὸ ἐντυπωσιακὴ εἰκόνα τοῦ 
ραφιναρισμένου αὐλικοῦ κόσμου τῆς ἐποχῆς. 


VEEL 
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IIIOMIIO. Βλέπε ΣΕΜΠΑΣΤΙΑΝΟ ΝΤΕΛ IIIOMIIO. 


IIOAAATIOYOAO, ANTONIO (Antonio Pollauolo, 1429-1498). Φλωρεντινὸς 
καλλιτέχνης, ynóntnc, χρυσοχόος, χαράκτης καὶ ζωγράφος. Tó ἔργο ποὺ ἄφησε 
εἶναι περιορισμένο σὲ ποσότητα, χαρακτηρίζεται ὅμως ἀπὸ ἐξαίρετη σχεδια- 
στικὴ δύναμη. H γεμάτη εὐαισθησία γραμμικὴ τεχνικὴ τοῦ Πολλαγιουόλο τοῦ 
ἐπέτρεψε νὰ πειραματισθῆ στὴν ἀπόδοση ἀνθρωπίνων μορφῶν σὲ μιὰ μεγάλη 
ποικιλία στάσεων καὶ κινήσεων. Ἡ μελέτη τῆς ἀνατομικῆς κατασκευῆς τοῦ σώ- 
ματος ἦταν τὸ βασικὸ ἀντικείμενο τῆς μελέτης του. «Καταλάβαινε τὸ γυμνό», 
ἀφηγεῖται © Βαζάρι, «καλύτερα ἀπὸ κάθε προηγούμενό тою καλλιτέχνη. Μελε- 
τοῦσε τὴν ἀνατομία στὸ ἀνατομικὸ τραπέζι καὶ ἦταν ὁ πρῶτος ποὺ ἀπέδωσε πρα- 
γματικὰ τὸ παίξιμο τῶν μυῶν». Τὰ θέματά του, μυθολογικὲς σκηνὲς ἢ ἀλληγο- 
ρικὲς παραστάσεις, ἦταν διαλεγμένα, ὥστε νὰ τοῦ δίνουν τὴν εὐκαιρία γιὰ νὰ 
λύση τὰ προβλήματα ποὺ τὸν ἀπασχολοῦσαν. ᾿Ανθρώπινα σώματα ποὺ NEPI- 
πλέκονται, τεντωμένα μέλη, δυνάμεις ἀντιμαχόμενες. Ὁ μύθος τοῦ Ἡρακλῆ τοῦ 
ἔγινε ἕνα τέτοιο θέμα (βλ.. σελ.. 55). Οἱ ἄθλοι τοῦ ἥρωα ἀπεικονίζονται καὶ σὲ μιὰ 
σειρὰ ἀπὸ διακοσμητικὲς εἰκόνες στὸ Παλάτσο ντὶ Βενέτσια. 

“Ато τὸ χριστιανικὸ θεματολόγιο, τοῦ προσφερόταν ἡ μορφὴ τοῦ “Αγίου Σεβα- 
στιανοῦ. Τὸ μαρτύριο τοῦ ἁγίου εἰκονίζεται с’ ἕναν πίνακα, ποὺ ἐκτελέσθηκε μὲ 
τὴ συνεργασία τοῦ ἀδελφοῦ του καλλιτέχνη, Πιέρο Πολλαγιουόλο (1443-1496) 
(βλ. καὶ τὴν εἰκόνα τῆς σελ.. 54). Οἱ φιγοῦρες τῶν τοξοτῶν, ποὺ ἑτοιμάζονται νὰ 
πλήξουν τὸ γυμνὸ σῶμα, ἔδωσαν στὸν ᾿Αντόνιο τὴν εὐκαιρία νὰ ἐπιδείξη τὴ 
δεξιοτεχνία του στὴν ἀπόδοση τῆς κινήσεως. ᾿Ἐξίσου ἐντυπωσιακὴ εἶναι καὶ ἡ 
ὀμορφιὰ τοῦ τοπίου. ‘О πίνακας βρίσκεται στὴν Ἐθνικὴ Πινακοθήκη τοῦ Λον- 
δίνου. Τὸ θέμα τοῦ ᾿Αγίου Σεβαστιανοῦ ἐπεξεργάσθηκε 6 Πολλαγιουόλο καὶ σ᾽ 
ἕνα δεύτερο πίνακα, στὸ Παλάτσο Πίττι τῆς Φλωρεντίας. 

O «Απόλλων καὶ Δάφνη» (Ἐθνικὴ Πινακοθήκη Λονδίνου), μὲ τὰ λυγερὰ кор- 
μιὰ τοῦ ἐφήβου καὶ τῆς κοπέλας ποὺ κυνηγιοῦνται, πρόσφερε ἐπίσης στὸν καλ- 
λιτέχνη ἀφορμὲς γιὰ νὰ μελετήση καὶ νὰ λύση δύσκολα προβλήματα κινήσεως 
καὶ ἀνατομίας. ᾿Αλλὰ καὶ ἡ ἀνατομία τοῦ ἀλόγου τὸν ἀπασχόλησε, ὅπως δεί- 
χνει ἕνα σχέδιο, στὸ Μόναχο, γιὰ ἕνα μνημεῖο μὲ ἔφιππο ἀνδριάντα. 

Ὅ Πολλαγιουόλο ἐπηρεάσθηκε ἀπὸ τὸν Μαντένια, στὴ γλυπτικὴ πλαστικότητα 
τῶν μορφῶν, ὅπως δείχνουν οἱ μορφὲς τῶν «Πέντε ᾿Αρετῶν», ποὺ φιλοτέχνησε 
γιὰ τὸ ᾿Ἐμποροδικεῖο τῆς Φλωρεντίας, καὶ μὲ τὴ σειρά του ἐπηρέασε τὸν Ago- 
νάρντο vt Βίντσι ὡς πρὸς τὴν ἀντίληψη τοῦ σχεδίου. Ἐξάλλου, μὲ τὴν napa- 
κίνηση τοῦ Μαντένια (ποὺ πέρασε ἀπὸ τὴ Φλωρεντία τὸ 1466), ὁ Πολλαγιουόλο 
ἐπιδόθηκε στὴν τεχνικὴ τῆς χαλκογραφίας. Ἰδιαίτερα χαρακτηριστικὴ τῶν τά- 


᾽σεών του εἶναι ў «Μάχη τῶν γυμνῶν ἀνδρῶν» (γύρω στὰ 1470). Ὅπως τονίζει ὁ 


Ριχ. Μοῦτερ («Ἱστορία τῆς ζωγραφικῆς», μετάφρ. М. Χατζηδάκη, ᾿Αθήνα 1949) 
«ποτὲ ὣς τώρα δὲν εἶχαν παραστήσει τόσο πετυχημένα ζωὴ καὶ κίνηση μορφῶν 
σὲ ἄγρια μάχη. Ὅλοι αὐτοὶ οἱ τεντωµένοι μῦς, οἱ περίπλοκες κινήσεις ἀποδίδον- 
ται μὲ ἀληθινὴ δεξιοτεχνία». Ἢ παράδοση μεταλαμπαδεύθηκε στὸν Λούκα Σι- 
νιορέλλι (1441-1523), ποὺ προχώρησε περισσότερο, δίνοντας παράλληλα καὶ 


τὴν κίνηση τῆς ψυχῆς, γιὰ νὰ κορυφωθῆ στὴ μεγαλειώδη δημιουργία τοῦ Μι-. 


χαὴλ. Αγγέλου. 

Διακρίθηκε, ἐπίσης, ὁ Πολλαγιουόλο σὰν ἐξαίρετος γλύπτης, μὲ ἰδιαίτερη ἐπίδο- 
ση στὴ χαλκοπλαστική: τάφοι τῶν παπῶν Σίξτου Δ΄ kai Ἰννοκεντίου Н’, «Ὁ 
Ἡρακλῆς πνίγει τὸν ᾿Ανταῖο» (Φλωρεντία, Μουσεῖο Μπαρτζέλλο). ᾿Απὸ τὸ 1489, 
ἐγκαταστάθηκε στὴ Ρώμη, ὅπου καὶ πέθανε. 


IIONTOPMO, ITAKOIIO (Jacopo Carucci, γνωστὸς ὡς Jacopo Pontormo, 
1494-1557). Ἰταλὸς ζωγράφος ἀπὸ τοὺς θεμελιωτὲς τοῦ μανιεριστικοῦ ὕφους. 
Γεννήθηκε στὸ Ποντόρμο, κοντὰ στὴ Φλωρεντία. Ὑπῆρξε μαθητὴς τοῦ Λεο- 
νάρντο ντὰ Βίντσι καὶ τοῦ ᾿Αντρέα ντὲλ Σάρτο. Ἰδιοσυγκρασία ἀνήσυχη, ἆνα- 
ζήτησε μιὰ μορφὴ ἐκφράσεως διαφορετικὴ ἀπὸ τὴ γαλήνια τέχνη τῆς ᾿Αναγεν- 
νήσεως. ! 
Ἢ σταδιοδρομία του ὑπῆρξε περίπλοκη, καθὼς ὁ καλλιτέχνης δέχθηκε ποικίλες 
ἐπιδράσεις, ὡσότου νὰ καταλήξη στὸ προσωπικὸ στύλ. 

Τὸ πρῶτο ἔργο του ἦταν ὁ «Εὐαγγελισμὸς» στὴν ἐκκλησία τῆς ᾿Αννουντσιάτα 
(1514). Τὸ 1518, ὁ Ποντόρμο φιλοτέχνησε ἕνα πολύπτυχο γιὰ τὴν ‘Ayia Τρά- 
πεζα τῆς ἐκκλησίας τοῦ Σὰν Μικέλε Βισντόμινι, σύνθεση πληθωρική, ἀλλὰ καὶ 
μὲ ἐμφανῆ τὴν ἐπίδραση τοῦ Ντὰ Βίντσι στὴν προσπάθεια ἀποδόσεως ψυχολογι- 
κῶν καταστάσεων. Στὴν ἴδια ἐποχὴ τοποθετεῖται τὸ «Γυναικεῖο πορτραῖτο» 
τῆς Πινακοθήκης Οὐφίτσι (βλ. σελ. 113) καὶ ἡ προσωπογραφία τοῦ Κοσμᾶ τῶν 
Μεδίκων, στὸ ἴδιο μουσεῖο. Τὸ 1521, ἐξετέλεσε διακοσμήσεις στὴν Ἔπαυλη τῶν 
Μεδίκων Poggio a Gaiano, μὲ λαμπρά, χαρούμενα χρώματα, καὶ μὲ γυμνὲς pop- 
φὲς μιχαηλαγγελικές, ἕνα σύνολο ποὺ σημαίνει τὴν ἀπαρχὴ τῆς ἀποδεσμεύ- 
σεώς тоо ἀπὸ τὴ νεανικὴ μαθητεία. Μιὰν ἀκόμα πλευρὰ τῆς πολυμορφίας τοῦ 
Ποντόρμο ἀποκαλύπτουν οἱ τοιχογραφίες τῆς Τσερτόζα, στὸ Γκαλοῦτσο, κοντὰ 
στὴ Φλωρεντία, μὲ τὰ ἰσχνὰ πρόσωπα καὶ τὴ φανερὴ ἐπίδραση τῆς χαρακτικῆς 
τοῦ Ντύρερ. Τὸ «Δεῖπνο στοὺς ᾿Ἐμμαοὺς» τῆς Πινακοθήκης Οὐφίτσι (βλ. σελ. 112) 
καὶ f] «Αποκαθήλωση» στὴ Σάντα Φελιτσιτὰ τῆς Φλωρεντίας, ἀνήκουν στὴν 
ἴδια περίοδο (1525-1527). 

᾿Απὸ τὸ 1530 κι ἔπειτα, ó Ποντόρμο φιλοτέχνησε πίνακες μὲ καθαρότερα διαμορ- 
φωμένο τὸ προσωπικό του στύλ: «Ἡ ἐπίσκεψη τῆς Παρθένου στὴν Ἐλισάβετ» 
(Ἐκκλησία Καρμινιάνο), «Αφροδίτη καὶ Ἔρως» (Φλωρεντία, Πινακοθήκη τῆς 
᾿Ακαδημίας), «Τὸ μαρτύριο τοῦ "Αγίου Μαυρικίου» (Πινακοθήκη Πίττι), «Noli 
me tangere» (Μιλάνο, Ἰδιωτικὴ Συλλογή), <H Παρθένος μὲ τὸ Osto Βρέφος» 
(Μόναχο, Παλαιὰ Πινακοθήκη), «Πορτραῖτο ἑνὸς καρδιναλίου» (Ρώμη, Πινα- 
κοθήκη Μποργκέζε), «Ὁ Ἰωσὴφ καὶ ἡ γυναίκα tod Πετεφρῆ» (Ρώμη, Παλάτσο 
Κουιρινάλε) к.б. «Τὰ ἀκίνητα πρόσωπά του, μὲ τὰ ἐπιμήκη, τραβηγμένα σχή- 
ματα, φαντάζουν σὰν ὀνειρικὲς παρουσίες, χαμένες μέσα σὲ πληθωρικὲς ἀμφιέ- 
σεις μὲ ἔντονα χρώματα» (Ὑβὸν Ντελάντρ). 


ΡΟΣΣΟ ΦΙΟΡΕΝΤΙΝΟ (Giovanni Battista di Jacopo di Guaspare, γνωστὸς ὡς 
Rosso Fiorentino, 1495-1540). Φλωρεντινὸς ζωγράφος. Στὴν ἀρχὴ τῆς σταδιο- 
δροµίας του ἐπηρεάσθηκε ἀπὸ τὴ ζωγραφικὴ τοῦ δασκάλου του ᾽Αντρέα ντὲλ 
Σάρτο. Τὸ 1523 ἐπισκέφθηκε τὴ Ρώμη. ‘Н ἐμπειρία ποὺ ἀπόκτησε ἐδῶ, ἀπὸ τὴν 
ἐπαφή του μὲ τὴ διακοσμητικὴ παράδοση τῶν μαθητῶν τοῦ Ραφαήλ, ἐπέδρασε 
στὴ διαµόρφωση τῆς μανιεριστικῆς τεχνοτροπίας του. Τὸ 1530, πιθανότατα μὲ 
σύσταση τοῦ NtéA Σάρτο, ó φιλότεχνος βασιλιὰς τῆς Γαλλίας Φραγκίσκος Α΄ 
τὸν κάλεσε στὴν αὐλὴ τοῦ Φονταινεμπλώ. “O Россо συγκέντρωσε γύρω του μιὰ 
μικρὴ ὁμάδα ἀπὸ Γάλλους καὶ Ἰταλοὺς καλλιτέχνες καὶ ἀνέλαβε τὴ διακόσμηση 
τῆς «Στοᾶς τοῦ Φραγκίσκου Α΄» στὸν Πύργο τοῦ Φονταινεμπλὼ μὲ χυτὰ κονιά- 
ματα καὶ τοιχογραφίες. H πρωτότυπη. αὐτὴ διακόσμηση, ποὺ συνεχίσθηκε ἀπὸ 
τὸν Πριματίτσιο καὶ τὸν Νικολὸ ντὲλ. ᾿Αμπάττε, πρόσφερε μοντέλα σὲ πολλὰ 
ἔργα χαρακτικῆς καὶ ταπητουργίας καθὼς καὶ σὲ ζωγραφικὲς ἀπεικονίσεις σὲ 
σμάλτο. Ἢ γαλλικὴ μανιεριστικὴ «Σχολὴ Φονταινεμπλὼ» διαμορφώθηκε κάτω 
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ἀπὸ τὸ πνεῦμα τῶν Ἰταλῶν καλλιτεχνῶν ποὺ εἶχαν κληθῆ τότε στὸ Παρίσι. 

Ὁ πίνακας τῆς Οὐφίτσι «Ὁ Μωυσῆς ὑπερασπίζεται τὶς θυγατέρες τοῦ Ἰοθὀρ» 
(βλ. σελ. 114—115) θεωρεῖται, γενικά, τὸ ἀριστούργημα τῆς ζωγραφικῆς τέχνης 
τοῦ Ρόσσο Φιορεντίνο. Ἡ Οὐφίτσι διαθέτει ἐπίσης δυὸ «Μαντόνες» τοῦ καλλιτέ- 
xvn. Πίνακές του μὲ βιβλικὰ καὶ θρησκευτικὰ θέµατα σώζονται στὶς ἐκκλησίες 
τῆς ᾿Αννουντσιάτα καὶ τοῦ Σὰν Λορέντσο (Φλωρεντία), στὴν Ἐνοριακὴ Ἔκκλη- 
σία τῆς Βιλλαμάγκνα, στὴ μητρόπολη τῆς Τσιτὰ ντὶ Καστέλλο, στὸ Σὰν Σεπόλ.- 
κρο τοῦ ᾿Αρέτσο, στὴ Σάντα Μαρία ντελὰ Πάτσε τῆς Ρώμης, στὴ Δημοτικὴ 
Πινακοθήκη τῆς Βολτέρρα. Στὸ Λοῦβρο ἐκτίθεται μιὰ «Πιετὰ» τοῦ Φιορεντίνο 
καὶ στὴ «Βασιλικὴ ᾿Ακαδημία» τοῦ Λονδίνου ὁ πίνακάς του «Λήδα καὶ Κύκνος». 
Μονογραφίες γιὰ τὸν καλλιτέχνη ἐξέδωσαν oi K. Kusenberg (Παρίσι, 1931), 
P. Barocchi (Ρώμη, 1950). 


ΣΑΡΤΟ, ANTPEA (Andrea del Sarto, 1486-1531). Ἰταλὸς ζωγράφος, ἀπὸ τοὺς 
κυριότερους ἐκπροσωπους τῆς Φλωρεντινῆς Σχολῆς. Μαθήτευσε στὸ ἐργαστή- 
ριο τοῦ Πιέρο ντὶ Κόζιμο. Ἡ τέχνη του ἐπηρεάσθηκε, ἀρχικά, ἀπὸ τὸν Ραφαήλ. 
τὸν Ντὰ Βίντσι καὶ τὸν Μιχαὴλ. “Ayyedo, γιὰ νὰ ξεφύγη ἀργότερα ἀπὸ τὴ βαριὰ 
αὐτὴ ἐπίδραση καὶ νὰ ἔρθη σὲ ἐπαφὴ μὲ τὴ βενετικὴ ζωγραφική. Δυνατὸς χει- 
ριστὴς τοῦ χρώματος, ὁ Ντὲλ. Σάρτο δημιούργησε πίνακες ποὺ διακρίνονται γιὰ 
τὴ χάρη τῶν μορφῶν, τὴν ἁρμονικὴ σύνθεση, τὴν ἀριστοτεχνικὴ χρησιμοποίη- 
ση τῶν φωτοσκιάσεων. ᾿Απὸ τὰ πρῶτα γνωστὰ ἔργα τοῦ εἶναι ў «Ἱστορία τοῦ 
“Αγίου Φιλίππου», τοιχογραφία στὴν ἐκκλησία τῆς ᾿Ανουντσιάτα. «Н Μαντόνα 
μὲ τὶς ΄Αρπυιεςο» στὴν Πινακοθήκη Οὐφίτσι (βλ. σελ. 99) θεωρεῖται τὸ ἀριστούρ- 
γηµά.του (βλ. καὶ τοὺς πίνακες τῶν σελ. 100 καὶ 101 τοῦ παρόντος τόμου). 
Ἔργα τοῦ Σάρτο βρίσκονται, ἐπίσης, στὸ Παλάτσο Iitti τῆς Φλωρεντίας («Ἡ 


` Ἱστορία τοῦ Ἰωσήφ»), στὸ Λοῦβρο(«Ἡ "Αγία Οἰκογένεια»), στὸ Прауто («Пор- 


τραῖτο τῆς συζύγου τοῦ καλλιτέχνη, Λουκρέτσια ντὲλ Φέντε», «Н θυσία τοῦ 'A- 
βραάμ»), στὴ Δρέσδη (<H θυσία τοῦ ᾿Αβραάμ»), στὸ Βερολίνο <H Παναγία 
μὲ τὸ Θεῖο Βρέφος»), καθὼς καὶ στὶς Πινακοθῆκες τοῦ Λονδίνου καὶ τῆς Οὐά- 
σιγκτον. Τὸ 1517-1518, ὁ Ντὲλ Lapto ἐπισκέφθηκε τὴ Γαλλία. Πέθανε στὴ γενέ- 
τειρά του. Μελέτες γιὰ τὴν προσωπικότητα καὶ τὸ ἔργο του ἐξέδωσαν οἱ L. Fraen- 
ckel (Στρασβοῦργο, 1935), S. J. Freedberg (Καίμπριτζ, Н.П.А., 1963), J. Shear- 


man (Οξφόρδη, 1965) κ.ἄ. 


ΣΕΜΠΑΣΤΙΑΝΟ ΝΤΕΛ ΠΙΟΜΠΟ (Sebastiano Luciani, γνωστὸς. ὣς del Piombo, 
1485-1547). Ἰταλὸς ζωγράφος τῆς Βενετικῆς Σχολῆς. Ἢ προσωνυμία tov ὀφεί- 
λεται στὸ ἀξίωμα τοῦ σφραγιδοφύλακος ποὺ κατεῖχε στὴν “Ayia Ἔδρα. Μαθητὴς 
τοῦ Τζιοβάννι Μπελλίνι καὶ τοῦ Τζορτζιόνε, πο иЕе ἰδιαίτερα γιὰ τὸν ἐξαί- 
ρετο χειρισμὸ τοῦ χρώματος, ποὺ ἀποτελεῖ ἄλλωστε τυπικὸ γνώρισμα τῆς Go- 


γραφικῆς ποὺ ἄνθισε στὴ Βενετία. Τὸ 1511, τὸν κάλεσε στὴ Ρώμη ὁ ᾿Αγκοστίνο 
Кїтїї καὶ τοῦ ἀνάθεσε và διακοσμήση τὴν ἔπαυλή tov, ποὺ ἀργότερα ὀνομάσθη- 
κε Βίλα Φαρνεζίνα. Ἐδῶ, ὁ Σεμπαστιάνο ἐξετέλεσε πίνακες καὶ τοιχογραφίες 
μὲ μυθολογικὰ θέματα. LE ἀρκετὲς μορφὲς ποὺ φιλοτέχνησε κατὰ τὴ ρωμαϊκὴ 
περίοδο τῆς σταδιοδρομίας tov, διακρίνεται ў ἐπίδραση ἀπὸ τὴ γνωριμία του μὲ 
τὴν ἐπιβλητικὴ τέχνη τοῦ Μιχαὴλ. ᾽Αγγέλου. Διακρίθηκε, ἐπίσης, ó Ντὲλ. Πιόμπο, 
σὰν ἐξαίρετος προσωπογράφος. | 
᾿Απὸ τὸ πολύπλευρο ἔργο του, ἀναφέρομε ἰδιαίτερα τοὺς πίνακες: «Ἱερὴ Lovo- 
μιλία» (1508-1510, Βενετία, ᾿Εκκλησία τοῦ ᾿Αγίου Ἰωάννου τοῦ Χρυσοστόμου), 
«Αφροδίτη καὶ Αδωνις» (1511-1512, Οὐφίτσι, βλ. σελ. 98), «Πορτραῖτο τοῦ καρ- 
διναλίου NtéA Μόντε» (1511-1512, Δουβλίνο, Ἐθνικὴ Πινακοθήκη), «Σαλώμη», 
(1510, Λονδίνο, ᾿Ἐθνικὴ Πινακοθήκη), «Δωροθέα» (Βερολίνο, Κρατικὸ Mov- 
σεῖο), «Ὁ καρδινάλιος Καροντελέτο καὶ ὁ γραμματέας тоо» (1512-1515, Λουγκά- 
νο, συλλογὴ Thyssen-Bornemisza), «Φορναρίνα» (1512, Οὐφίτσι), <H ἔγερση τοῦ 
Λαζάρου» (1516-1519, Λονδίνο, Ἐθνικὴ Πινακοθήκη), «Ayia Οἰκογένεια» 
(1516, Λονδίνο, ᾿Εθνικὴ Πινακοθήκη), «Τὸ Μαρτύριο τῆς ᾿Αγίας ᾿Αγάθης» 
(1520, Φλωρεντία, Παλάτσο Πίττι), «Πορτραῖτο ἑνὸς οὐμανιστῆ» (1512, Bowood 
Castle, Ἰδιωτικὴ Συλλογή), «Τζούλια Γκοντσάγκα» (Μόναχο), «Πορτραῖτο τοῦ 
πάπα Κλήμεντος Ζ΄» (1526, Νεάπολη, Ἐθνικὴ Πινακοθήκη), «Н ἐπίσκεψη τῆς 
Μαρίας στὴν Ἐλισάβετ» (1521, Λοῦβρο), «Προσωπογραφία τοῦ ᾿Αντρέα Ντό- 
ρια» (1526, Ρώμη, Πινακοθήκη Ντόνια), «Σταύρωση» (1530, Πράντο), «Ὁ καρ- 
δινάλιος Reginald Pole» (1540, Λένινγκραντ, Μουσεῖο ᾿Ερμιτὰδ) κλπ. 
Σχετικὲς μονογραφίες: L. Dussler «Sebastiano del Piombo» (Βασιλεία, 1942), 
R. Pallucchini «Sebastian Viniziano» (Μιλάνο, 1944). 


'SEBASTIANVS'VENET V S: 


ΣΙΝΙΟΡΈΛΛΙ, ΛΟΥΚΑΣ (Luca Signiorelli, περ. 1444-1523). Ἰταλὸς ζωγράφος, 
ἀπὸ τοὺς πιὸ σημαντικοὺς τῆς ᾿Αναγεννήσεως. Γεννήθηκε στὴν Κορτόνα τῆς 
Οὐμβρίας. Н ἀκριβὴς χρονολογία τῆς γεννήσεώς του δὲν εἶναι γνωστή. 'Ὑπῆρ- 
Ee μαθητὴς τοῦ Πιέρο ντελὰ Φραντσέσκα, ἀλλὰ παρουσιάζεται σὰν συνεχιστὴς 
τοῦ Πολλαγιουόλο, εἰδικὰ στὴ συστηματικὴ σπουδὴ τῆς ἀνατομίας τοῦ буӨро- 
πίνου σώματος καὶ στὴν ἀπόδοση τῆς κινήσεως. Εἶναι ὅμως περισσότερο δημι- 
ουργικός, καθὼς ἐπιτυγχάνει νὰ ἐκφράση, μὲ τὶς κινῆσεις τοῦ σώματος, τὰ μυ- 
στικὰ κινήματα τῆς ψυχῆς. Ἔτσι, τὸ ἔργο τοῦ Σινιορέλλι ἀποτελεῖ σταθμὸ στὴν 
ἐξέλιξη τῆς ἰταλικῆς ζωγραφικῆς, ὀργανικὸ σύνδεσμο ἀνάμεσα στὸν Μαντένια, 
ποὺ πρῶτος μελέτησε τοὺς νόμους τῆς κινήσεως τοῦ γυμνοῦ σώματος καὶ στὸν 
Μιχαὴλ. ᾽Αγγελο, ποὺ ἔδωσε στὴν τάση αὐτὴ τὴν κορυφαία δυναμική της ἔκ- 
φρασἤη. 

Ζωγράφισε, σὲ πολλὲς πόλεις τῆς Οὐμβρίας Kai τῆς Τοσκάνης, εἰκόνες γιὰ Bo- 
μούς. Ὅπως καὶ ὁ Πολλαγιουόλο, διάλεγε θέματα («Βάπτιση», «Σταύρωση», 
βλ. σελ. 79) ποὺ τοῦ ἔδιναν τὴ δυνατότητα νὰ ἀπεικονίση τὸ γυμνὸ σῶμα σὲ ποι- 
κίλες στάσεις καὶ κινήσεις. Σὲ πολλοὺς πίνακές του, εἰσάγονται φιγοῦρες γυ- 
μνῶν ἐφῆβων, ἔστω καὶ ἄσχετες μὲ τὸ θέμα, τοποθετημένες στὸ δεύτερο ἐπίπεδο. 
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Χαρακτηριστικὸς εἶναι ὁ κυκλικὸς πίνακας (ἰοπάο) τῆς «Παναγίας μὲ τὸ Θεῖο 
Βρέφος» (Οὐφίτσι, βλ. σελ. 78), ὅπου τὸ φόντο κατέχεται ἀπὸ νευρώδη γυμνὰ 
ἐφηβικὰ σώματα, ὄρθια, καθισµένα ἢ ξαπλωτά. "Av δὲν μπορῆ νὰ παραστήση тіс 
μορφὲς αὐτὲς γυμνές, τὶς ντύνει μὲ σφιχτὴ φορεσιὰ ἢ ἐφαρμοστὴ πανοπλία (ἀρ- 
χάγγελοι, στρατιῶτες) ἐνῶ τὰ γυναικεῖα πρόσωπα καὶ οἱ ἅγιοι ἀπεικονίζονται 
μὲ πλατιές, ἁπλὲς γραμμές. Τὰ χρώματά του, ἐξάλλου, χαρακτηρίζονται ἀπὸ μιὰ 
θαμπὴ μεταλλικὴ ποιότητα. Ὁ αὐστηρός, τραχὺς τόνος εἶναι τὸ γενικὸ γνώρισμα 
τῆς ἐκφραστικῆς του. 

Τὸ πρῶτο ἀπὸ τὰ μεγάλα σύνολα ποὺ φιλοτέχνησε ὃ Σινιορέλλι, μιὰ σειρὰ συν- 
θέσεων γιὰ τὸ Βατικανό, δὲν διασώθηκε. Τὸ 1497 ἐξετέλεσε τὸ δεύτερο σύνολο, 
μὲ παραστάσεις ἀπὸ τὸν βίο τοῦ ᾿Αγίου Βενεδίκτου, сто μοναστήρι τοῦ Μόντε 
ὌὈλιβέτο, κοντὰ στὴ Σιένα. ᾿Αλλὰ τὸ σημαντικότερο ἔργο του εἶναι οἱ γεμάτες 
δύναμη τοιχογραφίες στὸν μητροπολιτικὸ ναὸ тоб ᾿Ὀρβιέτο, ποὺ παριστάνουν 
τὴν «Ἔσχατη Κρίση», τὸν «Παράδεισο» καὶ τὴν «Κόλαση». Ὁ Ριχάρδος Μοῦ- 
тєр παρατηρεῖ : «Ἂν τελείωνε τὸ ἔργο ὁ Φιέζολε, ποὺ τὸ εἶχε ἀρχίσει, θὰ μᾶς 
ὁδηγοῦσε σὲ μιὰ περιοχὴ οὐράνιας εἰρήνης καὶ θεϊκῆς χάρης. Γιὰ τὸν Σινιορέλλι, 
ὁ Οὐρανὸς καὶ ñ Κόλαση μεταβάλλονται σὲ αἴθουσα σπουδῆς ἀνατομικοῦ γυ- 
μνοῦ. Στὸν τρόπο ποὺ δίνει στὰ γυμνὰ ἀνθρώπινα σώματα τὴν ἔκφραση τοῦ πά- 
θους, ποὺ ἀναπτύσσει τὸ φυσικὸ θέμα σὲ θέμα κίνησης, βρίσκεται f] ὑπεράνθρωπη. 
τιτανική του μεγαλοφυΐα. ᾿Αλλοῦ οἱ νεκροὶ ἐγκαταλείπουν ἀργὰ καὶ ἐπίσημα τοὺς 
τάφους των, μερικοὶ προσπαθοῦν νὰ σηκωθοῦν ἀπὸ τὴ γῆ, ἄλλοι ἔχουν κιόλας 
σηκωθῆ καὶ τεντώνουν τὰ μέλη σὰν ὕστερα ἀπὸ βαθὺν ὕπνο. ᾿Αλλοῦ κυριαρχεῖ 
χαρὰ καὶ μακαριότης. Γόνατα κλίνουν, χέρια ἀκουμποῦν στὴν καρδιά, ἢ ὑψώ- 
νονται στὸν οὐρανὸ γιὰ εὐχαριστήρια. Στὴν τελευταία εἰκόνα, τὴν Κόλαση. 


ἕνα θέαμα ἀθλητικό. Τρομακτικὲς μορφὲς πετοῦν στὸν ἀέρα. "Aypiot δαίμονες 


δένουν τὰ θύματά τους καὶ τὰ πνίγουν μὲ μπρούντζινες τανάλιες. Γυμνὰ σώματα 
συστρέφονται καὶ σφαδάζουν στὸ ἔδαφος, διπλώνουν ἀπὸ παράφορο πόνο» (Ἴστο- 
pia τῆς Ζωγραφικῆς, μετάφρ. M. Χατζηδάκη, ᾿Αθήνα 1949). 

Πίνακες τοῦ Σινιορέλλι βρίσκονται, ἐπίσης, στὸ Λοῦβρο («Ἡ γέννηση τοῦ 
Αγίου Ἰωάννη τοῦ Βαπτιστῆ»), στὸ Βερολίνο («Н ἀνατροφὴ τοῦ. Πανός»), στὴ 
Δρέσδη («Ὁ ἄγγελος μὲ τὸν Τωβία») κ.ἄ. 


TZENTIAE NTA ΦΑΜΠΡΙΑΝΟ (Gentile da Fabriano, γύρω στὰ 1370-1427). 
Ἰταλὸς ζωγράφος τοῦ τέλους τῆς μεσαιωνικῆς ἐποχῆς. Γεννήθηκε στὸ Φαμπριά- 
νο (ὅπως δηλώνει τὸ ὄνομά του) καὶ ἦταν γιὸς ἑνὸς ἐμπόρου ὑφασμάτων, λογίου 
καὶ ἀστρολόγου. Λίγα εἶναι τὰ γνωστὰ περιστατικὰ τῆς ζωῆς του. Ὁπωσδήποτε, 
τὸ 1408 βρίσκεται στὴ Βενετία, καὶ λίγο ἀργότερα ἐργάζϑται στὴ διακόσμηση 
τῆς Αἴθουσας τοῦ Μεγάλου Συμβουλίου στὸ Παλάτσο Ντουκάλε (Δουκικὸ ᾿Ανά- 
κτορο). Αὐτὴ εἶναι ἡ πρώτη πληροφορία ποὺ κατέχοµε σχετικὰ μὲ τὴ paot- 


-ριότητα τοῦ ζωγράφου. ᾿Ασφαλῶς, ἦταν κιόλας ἀρκετὰ ἀναγνωρισμένος, γιὰ νὰ 


τοῦ ἀνατεθῆ μιὰ τόσο σημαντικὴ ἐργασία. ᾿Αλλὰ οἱ τοιχογραφίες ποὺ ἐκτελέ- 


σθηκαν τότε καταστράφηκαν τὸ 1577, ἀπὸ μιὰ πυρκαγιὰ ποὺ προκάλεσε πολλὲς 


ζημιὲς στὸ παλάτι. 

Ἢ ζωὴ τοῦ Τζεντίλε κύλησε σ᾽ ἕνα ἁδιάκοπο πήγαινε-ἕἔλα ἀπὸ τὴ μιὰ πολιτεία 
τῆς Ἰταλίας στὴν ἄλλη, ὅπου τὸν καλοῦσαν οἱ διάφοροι ἄρχοντες. Στὴν Μπρέ- 
σια ἐξετέλεσε τοιχογραφίες ποὺ τοῦ παράγγειλε ὁ Μαλατέστα. Περαστικὸς ἀπὸ 
τὴν πόλη, ὁ πάπας Μαρτίνος E εἶδε τὴν ἐργασία του καὶ τὸν παρακάλεσε ναρθῆ 
νὰ ζωγραφίση στὴν αὐλή του. ! 
Τὸ 1422, πηγαίνει στὴ Φλωρεντία καὶ ἐγγράφεται στὴ συντεχνία τῶν ζωγράφων 
τῆς πόλεως. ᾿Ανοίγει ἐργαστήριο καὶ συγκεντρώνει γύρω του πολλοὺς μαθητές: 
ἕνας ἀπ᾽ αὐτοὺς ἦταν ἴσως καὶ 6 Γιάκοπο Μπελλίνι. ‘Н οἰκογένεια Στρότζι τοῦ 
παραγγέλνει τὴν περίφημη «Προσκύνηση τῶν Μάγων», ποὺ βρίσκεται σήμερα 
στὴν Πινακοθήκη Οὐφίτσι (βλ. σελ. 31). Τὸ 1425 βρίσκεται στὴ Σιένα κι ἔπειτα 
στὸ Ὀρβιέτο, ὅπου ἐκτελεῖ μιὰ τοιχογραφία στὸν καθεδρικὸ ναό. ᾿Απὸ πολλὲς 
μαρτυρίες συνάγεται ὅτι ó Τζεντίλε φιλοτέχνησε ἀρκετοὺς πίνακες, ἀλλὰ τὸ ue- 
γαλύτερο μέρος τοῦ ἔργου του ἔχει χαθῆ. 

Ἢ «Προσκύνηση τῶν Μάγων», τὸ πολύπτυχο Καρατέζι καὶ ñ τοιχογραφία στὴ 
μητρόπολη τοῦ Ὀρβιέτο εἶναι τὰ μόνα σημαντικὰ ἔργα τοῦ Τζεντίλε, ποὺ δια- 
σώθηκαν. Τὸ πρῶτο ἀπ᾽ αὐτὰ εἶναι καὶ τὸ πιὸ ἐντυπωσιακό. 

Ἡ χάρη, ñ ἁρμονία, ñ εὐγένεια ἀποτελοῦν τὰ χαρακτηριστικὰ τῆς τέχνης τοῦ 
γοητευτικοῦ αὐτοῦ ζωγράφου. «Τὸ θρησκευτικὸ αἴσθημα γίνεται, ἐδῶ, ñ τρυφε- 
рӯ ἔκφραση εὐτυχισμένων στιγμῶν. ἀπεικόνιση ἑνὸς κόσμου, ποὺ ἡ ἱστορία του 
κυλᾶ εἰρηνικά. Καὶ ἡ φανταστικὴ ἀναπαράσταση τοῦ μύθου συνδυάζεται veta 
μὲ τὸν ρεαλισμὸ τῶν λεπτομερειῶν, ποὺ ζωγραφίζονται μὲ ἐρωτικὴ διάθεση σὲ 
ὅλη тоос τὴν ἀλήθεια», παρατηρεῖ ὁ Λιονέλλο Βεντούρι. «᾿Αλλὰ ὁ ρεαλισμὸς δὲν 
σκότωσε τὴν ποίηση», τονίζει ὁ Ριχάρδος Μοῦτερ. «Σὲ ὅλες τὶς λεπτομέρειες 
ποὺ δίνει, ὑπάρχει μιὰ ἀπερίγραπτα γοητευτικὴ νεότητα καὶ χάρη». 
Μονογραφίες γιὰ τὸν καλλιτέχνη ἐξέδωσαν οἱ B. Molajoli (Φαμπριάνο, ο. 
А. Colasanti (Μπέργκαμο, 1909), L. Grassi (Μιλάνο, 1953) κ.ἄ. 


GENTILIS DE FABRIANO 


TZIOTTO (Ambrozio Giotto di Bondone, 1267-1337). Ἰταλὸς ζωγράφοξ, ἀπὸ τοὺς 
πιὸ σημαντικοὺς στὴν παγκόσμια ἱστορία τῆς τέχνης. Γεννήθηκε καὶ πέθανε 
στὴ Φλωρεντία. Ἐργάσθηκε στὴν ᾿Ασσίζη, στὴ Φλωρεντία, στὴ Ρώμη, στὴν 
Πάδουα. 

Ἕνας ἀπὸ τοὺς πιὸ ἐνθουσιώδεις θαυμαστές του, ὁ γλύπτης Λορέντσο Γκιμπέρτι 
(1378-1455), στὶς σημειώσεις του ποὺ ἀναφέρονται στὴ ζωὴ καὶ στὸ ἔργο τῶν 
ζωγράφων τῆς Τοσκάνης, γράφει: 

«Н τέχνη τῆς ζωγραφικῆς ξανάνθισε στὴν Ἐτρουρία σ᾽ ἕνα χωριουδάκι, τὸ 
Βεσπινιάνο, ὄχι μακριὰ ἀπὸ τὴ Φλωρεντία. Στὸ Βεσπινιάνο λοιπὸν γεννήθηκε 
ἕνα παιδὶ προικισµένο μὲ θαυμαστὸ ταλέντο. Μποροῦσε νὰ σχεδιάση ἕνα πρό- 
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Bato ἐκ τοῦ φυσικοῦ. Μιὰ μέρα, ó ζωγράφος Τσιμαμποῦε, πηγαίνοντας γιὰ τὴν 
Μπολόνια, πέρασε ἀπ᾽ αὐτὸ τὸ χωριό. Εἶδε τὸ παιδί, καθισμένο καταγῆς, và 
σχεδιάζη στὴν πλάκα του ἕνα πρόβατο. Θαύμασε βλέποντας πόσο καλὰ σχεδία- 
Ce αὐτὸ τὸ ἀγόρι, ἀκόμα σὲ τρυφερὴ ἡλικία. 'O Ίσιμαμποῦε ἀναγνώρισε πὼς f| 
ἐπιδεξιότητα τοῦ παιδιοῦ ἦταν ἕνα φυσικὸ χάρισμα καὶ τὸ ρώτησε τὸ ὄνομά του. 
“Λέγομαι Τζιόττο, ὁ πατέρας µου ὀνομάζεται Μποντόνε καὶ μένει στὸ πρῶτο 
σπίτι”. Ὁ Τσιμαμποῦε, τεχνίτης μὲ μεγάλη ὑπόληψη, πῆγε μὲ τὸ παιδὶ νὰ δῆ 
τὸν πατέρα του, ἄνθρωπο φτωχότατο. Τοῦ ζήτησε νὰ τοῦ ἐμπιστευθῆ τὸ παιδί, 
κι ὁ πατέρας δέχτηκε. Ὁ Τσιμαμποῦε πῆρε μαζί του τὸν Τζιόττο, ποὺ ἔγινε, ἔτσι, 
μαθητὴς τοῦ Τσιμαμποῦε.» 

Ὅταν ὁ Τζιόττο ἄφησε τὸ Βεσπινιάνο, τὸ 1276, ἦταν δέκα χρονῶν, ὁ δάσκαλός 
του τριάντα ἕξι. Τὸ παιδί, λέει ὁ Γκιμπέρτι, ἔμαθε τὴν τέχνη τόσο καλὰ καὶ τόσο 
πρόκοψε, ὥστε, σὲ λίγον καιρό, ξεπέρασε τὸν δάσκαλό του. 

Τὰ πρῶτα ἔργα τοῦ Τζιόττο, γιὰ τὴν ᾿Αγία Τράπεζα τῆς ἡγουμενικῆς ἐκκλησίας 
τῆς Φλωρεντίας, ἔχουν χαθῆ. Σώζεται ὅμως ὁ μεγάλος Ἐσταυρωμένος στὴ Σάντα 
Μαρία Νοβέλα. ᾿Αργότερα, ὁ Τζιόττο ζωγράφισε, στὴν ἐκκλησία τῆς ᾿Ασσί- 
ζης, εἴκοσι ὀχτὼ σκηνές, σὲ φυσικὸ μέγεθος, ἀπὸ τὴ «Ζωὴ τοῦ “Αγίου payki- 
σκου». «H ἔκσταση τοῦ Αγίου Φραγκίσκου», «Ὁ "Αγιος Φραγκίσκος κυνη- 
γώντας τοὺς δαίμονες», «Ὁ “Αγιος Φραγκίσκος δίνει тоу μανδύα του с’ ἕνα 
φτωχό», CH ἐμφάνιση τοῦ “Αγίου Φραγκίσκου στὸν Γρηγόριο Θ΄» κ.ἄ. ἔχουν 
ἀποδοθῆ μὲ τὸν νέο τρόπο ἀπεικονίσεως τῆς ἀνθρώπινης μορφῆς, ποὺ τόσο 
ἐντυπωσίαζε τοὺς συγχρόνους τοῦ καλλιτέχνη. ‘О βίος τοῦ θρυλικοῦ ἁγίου τῆς 
᾿Ασσίζης, (1181-1226) ποὺ ἔγινε ὁ ἀδελφὸς τῶν φτωχῶν καὶ τῶν ἀπόκληρων, 
ζωντάνεψε, ὕστερα ἀπὸ ἑβδομήντα χρόνια, χάρη στὴ μεγαλοφυΐα ἑνὸς ζωγράφου 
μὲ παρθενικὴ ὅραση, βαθὺ θρησκευτικὸ αἴσθημα καὶ ἐξαίρετη ἐκφραστικὴ 
δύναμη. 

Σὲ ὅλη τὴ διάρκεια τῆς καλλιτεχνικῆς σταδιοδρομίας του, ὁ Τζιόττο δὲν ἐγκατέ- 
λειψε τὸ θέµα τῆς ζωῆς τοῦ "Αγίου Φραγκίσκου. Μὲ τὶς τοιχογραφίες του στὴν 


᾿Ασσίζη (1296-1297) καὶ ἀργότερα στὴ Φλωρεντία (μετὰ τὸ 1317) ὑπῆρξε ὁ μεγά-. 


λος κήρυκας τοῦ θρύλου τοῦ ἁγίου. 


Στὴν ἐκκλησία τῆς ᾿Ασσίζης, ζωγράφισε ἐπίσης ὁ Ἰζιόττο δυὸ σκηνὲς ἀπὸ τὴ 


ζωὴ τοῦ Ἰσαάκ, μιὰν «᾿Αποκαθήλωση» καὶ ἄλλες τοιχογραφίες, στὶς ὁποῖες 
συνεργάσθηκαν καὶ μαθητές του. Ὅταν γύρισε στὴ Φλωρεντία, ἡ φήμη του εἶχε 
τόσο στερεωθῆ, ὥστε .ὁ Πάπας Βονιφάτιος Η΄ τὸν κάλεσε στὴ Ρώμη, τὸ 1298. 
Σύμφωνα μὲ τὴ συνήθεια, ὁ παπικὸς ἀπεσταλμένος ζήτησε ἀπὸ τὸν καλλιτέχνη 
ἕνα σχέδιο, ποὺ θὰ μποροῦσε νὰ τὸ δείξη στὸν Ποντίφικα. Στὸ περίφημο ἔργο 
του γιὰ τὴ «Ζωὴ τῶν ἐξεχόντων ζωγράφων, γλυπτῶν καὶ ἀρχιτεκτόνων», ὁ Βα- 
Capt (1511-1574) ἀναφέρει σχετικά, ὅτι ὁ Τζιόττο περιορίστηκε νὰ χαράξη, μὲ 
μιὰ μονοκοντυλιά, ἕναν κύκλο. «Ὁ πάπας μπόρεσε ἔτσι νὰ διαπιστώση πόσο 
ὁ Τζιόττο ἦταν ἀνώτερος ἀπὸ τοὺς καλλιτέχνες τοῦ καιροῦ του». 

Τὰ περισσότερα ἔργα ποὺ ἐξετέλεσε ὁ Τζιόττο στὴ Ρώμη δὲν διασώθηκαν. Ἕνα 
μωσαϊκὸ ποὺ ἔστεφε τὶς τρεῖς πύλες τῆς παλιᾶς ἐκκλησίας τοῦ ᾿Αγίου Πέτρου 


βρίσκεται στὴ Ναβιτσέλλα ντὶ Σὰν Πιέτρο. Αλλα ἔργα του ἔχουν χαθῆ, ἐκτὸς. 


ἀπὸ ἕνα μωσαϊκό, στὸ Βατικανό, ποὺ προέρχεται ἀπὸ τὴν παλαιὰ ἐκκλησία 
τοῦ “Αγίου Πέτρου, καὶ ποὺ παριστάνει ἕναν ἄγγελο. Τὸ 1300, ὁ Τζιόττο ἐξετέ- 
λεσε μιὰν ἀκόμα τοιχογραφία γιὰ τὸν πάπα Βονιφάτιο Н, προκειμένου νὰ δοξο- 
λογήση τὸν ἑορτασμὸ τοῦ Ἰωβηλαίου του. 

“Отау ó Βονιφάτιος πέθανε, τὸ 1303, ó Τζιόττο MR στὴν Πάδουα, στὸ 
παρεκκλήσιο τῆς ᾿Αρένα (Scrovegni). Ἐδῶ, ἐξετέλεσε ἕναν κύκλο ἀπὸ τοιχο- 


TZIOTTO NTI ΜΠΟΝΤΟΝΕ 


γραφίες, ἀφιερωμένες στὸν Εὐαγγελισμό, ποὺ περιλαμβάνει τριάντα ἕξι σκηνὲς 
᾿ἀπὸ τὴ «Ζωὴ τῆς Παρθένου»: («Τὸ Ὄνειρο τοῦ Ἰωακείμ», «Ὁ Ἰωακεὶμ ἀνάμεσα 
στοὺς ποιμένες», «Εὐαγγελισμός», «Ὑπαπαντή», «Noli me tangere», «H φυγὴ 
στὴν Αἴγυπτο», <H Προσκύνηση τῶν Μάγων», «᾿Αποκαθήλωση» κλπ.) Τὸ 
σύνολο συμπληρώνεται μὲ μεγάλες τοιχογραφίες ποὺ παριστάνουν τὴν «Ἔσχα- 


τη Κρίση», καθὼς καὶ μὲ ἀλληγορικὲς σκηνὲς (ἀρετὲς καὶ kakies). Μιὰ «< Anoka- 


θήλωση», ζωγραφισμένη σὲ σανίδι, διατηρεῖται ἐπίσης στὸ παρεκκλήσιο Scro- 
vegni. | 

Λίγα πράγματα εἶναι γνωστὰ ὡς πρὸς τὶς σχέσεις τοῦ Τζιόττο μὲ τὸν Κλήμεντα E, 
ποὺ ἀνέβηκε στὸν ποντιφικικὸ θρόνο τὸ 1305 καὶ ἦταν ó πρῶτος πάπας ποὺ ἐξο- 
ρίστηκε στὴν ᾿Αβινιὸν (1309-1314). Πιθανολογεῖται ὅτι ὁ καλλιτέχνης ovvó- 
δευσε τὸν πάπα στὴ Γαλλία, καὶ ὅτι ζωγράφισε ἐκεῖ πολυάριθµους πίνακες πού, 
καθὼς φαίνεται, ἔχουν χαθῆ. “Οπωσδήποτε, μερικὰ ἔργα τοῦ Τζιόττο στὸ Μουσεῖο 
Ζακεμάρ -᾽Αντρὲ (Οὐάζ), ὅπως ὁ «Αγιος Ἰωάννης ó Εὐαγγελιστὴς» καὶ ὁ «“Α- 
γιος Λαυρέντιος», ἀνήκουν, ἴσως, σ᾽ αὐτὴ τὴν περίοδο. 

Τὸ 1316, ὁ Τζιόττο ξαναγυρίζει στὴ Φλωρεντία. "Ed, ζωγραφίζει, μὲ τέμπερα σὲ 
σανίδι, τὴ Μαντόνα τῆς Ἐκκλησίας τῶν ᾿Αγίων Πάντων (Ognissanti), ποὺ εἶναι 
γνωστὴ σήµερα μὲ τὸ ὄνομα «Παναγία τῆς ᾿Ακαδημίας» (ὅπου βρισκόταν ἄλλο- 
te’ σήµερα, στὴν Πινακοθήκη Οὐφίτσι, βλ. σελ. 22). 

Μετὰ τὸ 1317, διακοσμεῖ τὰ παρεκκλήσια στὴ Σάντα Κρότσε τῆς Φλωρεντίας. 
Στὸ παρεκκλήσιο Μπάρντι, ἐκτελεῖ νέες σκηνὲς ἀπὸ τὴ ζωὴ τοῦ ᾿Αγίου Φραγκί- 
okov («Ὁ "Αγιος Φραγκίσκος μπροστὰ στὸν σουλτάνο “Ad Карл, ñ δοκιμασία 
τῆς φωτιᾶς» κ.ἄ.), στὴν ἀψίδα τῆς εἰσόδου τὸν «Αγιο Φραγκίσκο δεχόµενο τὰ 


στίγματα» (σήμερα, στὸ Λοῦβρο), καὶ στὸ παρεκκλήσιο Περούτσι, τρεῖς σκηνὲς. 


ἀπὸ τὴ ζωὴ τοῦ ᾿Αγίου Ἰωάννη τοῦ Εὐαγγελιστῆ καὶ ἰσάριθμες ἀπὸ τὴ ζωὴ τοῦ 
"Αγίου Ἰωάννη τοῦ Βαπτιστῆ. 

Μετὰ τὸ 1320, ó Τζιόττο ἐργάσθηκε στὴ Λούκα, στὴ Νεάπολη, στὴν Γκαέτα, 
στὴ Ρώμη, ἀλλὰ τὰ περισσότερα ἔργα ποὺ ἐξετέλεσε σ᾽ αὐτὲς τὶς πόλεις ἔχουν 
χαθῆ. Ἔπειτα, γύρισε στὴ Φλωρεντία. Ἔχει ἀποκτήσει μεγάλη φήμη ἀλλὰ καὶ 
ἀρκετὴ περιουσία. Σ᾽ ἐκείνη τὴν περίοδο ἀνήκουν «Ὁ “Αγιος Στέφανος» (Μου- 
σεῖο Horne, Φλωρεντία) καὶ ὁ «Ἐσταυρωμένος» τοῦ ᾿Αγίου Μάρκου, καθὼς καὶ 
ὁ ἀνάλογος πίνακας στὴν ἐκκλησία τῶν ᾿Αγίων Πάντων. 


Τὸ 1334, ἀναλαμβάνει τὴ γενικὴ ἐπιστασία τῶν ἔργων στὸν καθεδρικὸ ναὸ TTC © 


Φλωρεντίας. Ἦταν μιὰ ἰδιαίτερη τιμὴ πρὸς τὸν γηραιὸ καλλιτέχνη ἀπὸ τὴ γε- 
νέτειρά του. Ὁ Τζιόττο ἐξεπόνησε τὰ σχέδια γιὰ τὸ κωδωνοστάσιο πλάι στὴ 
μητρόπολη, καθὼς καὶ γιὰ τὰ ἀνάγλυφα ποὺ τὸ διακοσμοῦν καὶ ποὺ ἔχουν ὡς 
θέμα τὶς τέχνες καὶ τοὺς ἐφευρέτες τους. Ἢ ἐκτέλεση τῶν σχεδίων ἔγινε ἀπὸ τὸν 
᾿Αντρέα Πιζάνο. 

“O Τζιόττο πέθανε στὴ Φλωρεντία στὶς 8 Ἰανουαρίου 1337, σὲ ἡλικία ἑβδομήντα 
χρόνων. 

'O Βοκκάκιος (1313-1375), στὸ περίφημο «Δεκαήμερο», μιλᾶ γιὰ τὴ νοημοσύνη, 
τὴν ἐπιδεξιότητα καὶ τὴν εὐθυκρισία τοῦ Τζιόττο. Ἦταν, λέει, ἕνας ἄνθρωπος 
ποὺ ἔβλεπε καθαρὰ τὸν κόσμο ποὺ ἀντίκριζε. 'O γοητευτικὸς ἀφηγητὴς ἔχει δώ- 
σει ἕνα χαριτωμένο πορτραῖτο τοῦ Τζιόττο, μὲ πολλὰ ἀνεκδοτολογικὰ στοιχεῖα, 
ποὺ ἀναφέρονται στὶς σχέσεις τοῦ καλλιτέχνη μὲ ἡγεμόνες καὶ ποντίφικες. 
Συνομήλικος καὶ φίλος τοῦ Ντάντε, ὁ ζωγράφος εἶχε συνδεθῆ ἐπίσης μὲ τὸν 
νεαρό, τότε, ποιητὴ Πετράρχη. Στὴ «Θεία Κωμωδία» του («Καθαρτήριο IA >), 
ὁ Ντάντε παρουσιάζει τὸν Τσιμαμποῦε (ποὺ πέθανε τὸ 1302), σὰν τὸν µεγάλο 
ἐμπνευστὴ τῆς ἰταλικῆς ζωγραφικῆς, ποὺ τὸν ξεπέρασε ὅμως © μαθητής του 
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Τζιόττο. Τὴν ἐποχὴ ἐκείνη τῶν ἁδιάκοπων ἀγώνων μεταξὺ Αὐτοκρατορίας καὶ 
Παπικῆς Ἐκκλησίας, ὁ Τζιόττο, ἐξαιτίας τῆς δραστηριότητάς του, ἦταν στενὰ 
συνδεδεμένος μὲ τὴν παράταξη τῆς Ἐκκλησίας. Ὡστόσο, ἔμεινε μακριὰ ἀπὸ τὶς 
καθαρὰ πολιτικὲς διενέξεις, ὅπως θὰ συμβῆ, ἀργότερα, καὶ μὲ τοὺς καλλιτέχνες 
τῆς ᾿Αναγεννῇσεως. 

Ὡς πρὸς τὴν τεχνικὴ τῆς ζωγραφικῆς, ὁ Τζιόττο ἀκολούθησε ἕναν προσωπίκὸ 
δρόμο. Εγκατέλειψε τὴν ἐγκαυστική, ποὺ χρησιμοποιοῦσαν οἱ Ἕλληνες καὶ 
ἔδενε τὰ χρώματα μὲ κρόκο αὐγοῦ. Ἐξάλλου, ἀπομακρύνθηκε ἀπὸ τὸν συμβατικὸ 
τύπο τῆς βυζαντινῆς παραδόσεως, ποὺ ἐπικρατοῦσε ὣς τότε καὶ παρέστησε τὰ 
πρόσωπα «φυσικά». Ἦταν, λοιπόν, ἕνας «ἐπαναστάτης» τοῦ καιροῦ του, ποὺ 
ἐντυπωσίασε τοὺς συγχρόνους του μ᾽ αὐτὲς τὶς τόσο ζωντανὲς καὶ τόσο ἐκφρα- 
στικὲς μορφές TOD. 

Ὅπως τονίζει ὁ "Apviu Βίνκλερ, «6 Τζιόττο ὑπῆρξε ὃ πρῶτος ζωγράφος, τοῦ 
ὁποίου τὸ ἔργο ἔχει ὡς βασικὸ γνώρισμα τὴν ἐξατομίκευση τῶν προσώπων. 
Ἐεπέρασδε τὶς φόρμουλες τῆς προηγούμενης ζωγραφικῆς, ὅπου ὁ χῶρος δὲν ἐκ- 
φράζεται, ἀντικαθιστώντας τις μὲ μιὰν εἰκόνα τοῦ κόσμου καὶ τοῦ ἀνθρώπου, 
ποὺ μπορεῖ νὰ χαρακτηρισθῆ, γιὰ τὸν καιρό του, ρεαλιστική. Ἐγκαινιάζει, ἔτσι, 
στὴν τέχνη τῆς Δύσεως, τὴν ἐποχὴ ἐκείνη, ὅπου τὸ γενικὸ βρίσκει τὴν ἔκφρα- 
σή του στὴν ἀπεικόνιση τοῦ εἰδικοῦ ἀπὸ τὴ μεγαλοφυΐα ἑνὸς ἀτόμου». 

О ἴδιος σχολιαστής, ἀναφερόμενος στὴ διακήρυξη τοῦ Βοκκάκιου ὅτι «ὅλη 
й πρὶν ἀπὸ τὸν Τζιόττο τέχνη θὰ ἔπρεπε νὰ θαφτῆ», παρατηρεῖ ὅτι, ὅσο κι ἂν ὁ 
Τζιόττο ἐνθουσίασε τοὺς συγχρόνους τοῦ μὲ τὴ «φυσικότητά» του, εἶναι βέβαιο 
ὅτι κι ὁ ἴδιος δημιούργησε μιὰ «μανιέρα» καὶ ὁ θαυμασμός µας γιὰ τὸ ἔργο του 
δὲν μπορεῖ, ὁπωσδήποτε, νὰ σημαίνη ἀπόρριψη τῆς βυζαντινῆς τέχνης. < Ἐκεῖνο 
ποὺ μᾶς ἐνδιαφέρει, κυρίως, στὸν Τζιόττο, τονίζει, εἶναι ὅτι ὑπῆρξε © ἐμπνευστὴς 
μιᾶς ἐπαναστατικῆς στροφῆς στὴ ζωγραφική». 

Ἐξάλλου, ὁ Fred Berence (1967) θὰ παρατηρήση : «Κανεὶς πρὶν ἀπὸ τὸν Τζιόττο, 
κανεὶς ὣς τὸν Ραφαήλ, καὶ θὰ μπορούσαμε νὰ ποῦμε, κανεὶς μετὰ τὸν Ραφαήλ. 
δὲν εἶχε τὴν ὀξύτατη αἴσθηση τῆς συνθέσεως, τοῦ στύλ, τῆς ἀξίας τῶν ὄγκων 
ποὺ κατανέμονται σὲ ἀκριβῆ ἰσορροπία, σὲ συνδυασμὸ μὲ τὴν τόσο ἔντονη ἀλλὰ 
καὶ τοσο συγκρατημένη δύναμη ψυχολογικῆς διεισδύσεως», καὶ θὰ τὸν χαρα- 
κτηρίση «πατέρα τῆς δυτικῆς ζωγραφικῆς». Καὶ ó Gielly : «Ὁ Τζιόττο εἶναι ἕνας 
μεγαλοφυὴς διανοητής, ποὺ τὸ διεισδυτικό του βλέμμα φτάνει στὸ βάθος τῶν 
ψυχῶν καὶ ποὺ τὸ δυνατό του χέρι ξέρει νὰ ἐκφράζη ὅλα τὰ μυστικά». 

Στὸν τάφο του, στὴ Φλωρεντία, διατηρεῖται ἀκόμα ў ἐπιγραφή: 


«Ille ego sum per quem pictura extincta revixit» 
(«Ἐγὼ εἶμαι ἐκεῖνος ποὺ ἀνάστησα τὴ νεκρὴ τέχνη τῆς ζωγραφικῆς»). 


Βιβλιογραφία γιὰ τὸν Τζιόττο ἐξέδωσε ó R. Salvini στὴ Ρώμη то 1938. 


TZOPTZIONE (Giorgio Bardarelli, ó ἐπιλεγόμενος Giorgione da Castelfranco. 
1476-1510). Ἰταλὸς ζωγράφος, ἀπὸ τοὺς σημαντικοὺς ἐκπροσώπους τῆς Βενε- 
τικῆς Σχολῆς. Ὑπῆρξε μαθητὴς τοῦ Τζιοβάννι Μπελλίνι καὶ δάσκαλος τοῦ Tı- 
σιανοῦ. Ἡ τέχνη του χαρακτηρίζεται ἀπὸ τὴν εὐγένεια τῶν μορφῶν, τὸ βαθὺ λυ- 
ρικὸ αἴσθημα. Ἡ φύση ἀπεικονίζεται στὰ τοπία του σὲ μιὰ μυστηριακὴ ἀτμό- 
σφαιρα ὀνείρου. Πλούσιοι, ζεστοὶ χρωματικοὶ τόνοι δημιουργοῦν μιὰν ἁρμονία, 


ὄχι ἄσχετη ἴσως μὲ τὴν ἐπίδοση τοῦ καλλιτέχνη στὴ µουσική, ποὺ ἀναφέρει ὁ 
βιογράφος Βαζάρι. Ὁ Τζορτζιόνε χρησιμοποιεῖ ὄχι τόσο τὸ σχέδιο, ὅσο τὸ 
χρῶμα γιὰ νὰ δώση ἑνότητα καὶ βάθος στοὺς πίνακές του. Ὡστόσο ἀμφισβητεῖ- 
ται, ἀπὸ τοὺς εἰδικούς, ἡ αὐθεντικότητα πολλῶν ἔργων του. 

Μὲ σχετικὴ ἢ ἀπόλυτη βεβαιότητα τοῦ ἀποδίδονται ἡ «Ὑπαίθρια Συναυλία». 
ñ «Κοιμισμένη ᾿Αφροδίτη» (Δρέσδη), «H δοκιμασία τοῦ Μωυσῆ» (Οὐφίτσι. 
βλ. σελ. 93). «Οἱ Τρεῖς Φιλόσοφοι», συμβολικὴ ἀπεικόνιση τῆς φιλοσοφικῆς 
σκέψεως, ἢ τῶν τριῶν ἡλικιῶν τῆς ἀνθρώπινης ζωῆς (Βιέννη), ñ «Παναγία τοῦ 
Καστελφράνκο», «Πορτραῖτο νεαρῆς γυναίκας» (Βιέννη). «Ἡ Παναγία ἀνάμεσα 
σὲ ἁγίους» (Πράντο), ἡ «Ἰουδὶθ» (Λένινγκραντ), «Ὁ Χριστὸς στὸν δρόμο τοῦ 
Γολγοθᾶ» (Βοστώνη), «Ἡ Λήδα καὶ ὁ Κύκνος» (Πάντουα), «Ἱερὴ Συνομιλία» 
(Βενετία), «Αφροδίτη καὶ Ἔρωτας» (Οὐάσιγκτον) κ.ἄ. Τέλος, τὸ ἀριστούργημά 
του <H μπόρα» (Βενετία, Μουσεῖο τῆς ᾿Ακαδημίας), ἀπὸ τὰ ὡραιότερα τοπία 
τῆς ἀναγεννησιακῆς τέχνης, ἐμψυχωμένο ἀπὸ ἕνα γοητευτικὀὸ αἴσθημα ἀνερμή- 
νευτης νοσταλγίας. «Γιὰ πρώτη φορά, παρατηρεῖ ñ Ὑβὸν Ντελάντρ, τὰ πρόσωπα 
ἐνσωματώνονται στὸ τοπίο, ποὺ δὲν εἶναι πιὰ ἕνας διάκοσμος στὸ βάθος τοῦ 
πίνακα. Ἢ ὅραση ἀναπαύεται στὸ ζεστὸ φῶς ποὺ τυλίγει τὰ πλάσματα καὶ τὰ 
πράγματα μὲ τὸ ἴδιο χάδι... Ποτὲ ἡ ἀνθρωπιστικὴ ἀντίληψη γιὰ τὴν ὀμορφιὰ 
τῆς φύσεως δὲν βρῆκε μιὰν ἀπεικόνιση πιὸ γοητευτική». 

Kai ἡ Eleanor Munro τονίζει: «Ἡ ἰδιαίτερη ζωγραφικὴ ἔκφραση τοῦ Τζορτζιό- 
νε συνίσταται στὴ χρησιμοποίηση τῶν «θερμῶν» χρωμάτων καὶ σὲ μιὰ νέα Av- 
ρικὴ θεώρηση ποὺ μεταμορφώνει ποιητικὰ τὰ πρόσωπα καὶ κυρίως τὸ τοπίο. 
Παραθέτει τὶς χρωματικὲς ζῶνες τὴ μιὰ πλάι στὴν ἄλλη, πλάθοντας μὲ ἐλευθερία 
καὶ ἄνεση τοὺς ὄγκους... 'Akópa καὶ τὰ περιγράμματα τῶν σκιῶν εἶναι ρευστά, 
σὰν ἕνας πέπλος ὁμίχλης νὰ εἶχε συγχωνεύσει τὶς γαλάζιες σκιές, τὸ πράσινο 
χρῶμα τοῦ χόρτου καὶ τὸ λευκὸ τῆς σάρκας. Μιὰ ἐσωτερικὴ ἁρμονία δηµιουρ- 
γεῖται ἀνάμεσα στὴ φύση καὶ στὸν ἄνθρωπο, ποὺ ἐντάσσεται o^ αὐτὴν ὀργανικά». 


Τὸ δίδαγμα τοῦ Τζορτζιόνε, ποὺ πέθανε πολὺ νέος, ἀκολούθησε ὁ Τισιανός,. 


προχωρώντας πιὸ πέρα, στὴ διάρκεια τῆς μακροχρόνιας σταδιοδρομίας του. 
Μονογραφίες γιὰ τὸν Τζορτζιόνε ἐξέδωσαν οἱ Ρ. Παλλουκκίνι, (Μιλάνο, 1955), 
Λιονέλλο Βεντούρι (Ρώμη, 1954), Φιόκκο, Μοράσσι k.d. 


ΤΣΕΛΛΙΝΙ, ΜΠΕΝΒΕΝΟΥΤΟ (Benvenuto Cellini, 1500-1574). Φλωρεντινὸς 
γλύπτης καὶ χρυσοχόος, διάσηµος γιὰ τὸν ἐκκεντρικὸ χαρακτήρα του καὶ τὴν 
περιπετειώδη ζωή του. Ὁ πατέρας του ἦταν κατασκευαστὴς μουσικῶν ὀργάνων 
καὶ ὁ ἴδιος μαθήτευσε κοντὰ στὸν ᾿Αντόνιο ντὲ Σάντρο. Ταξίδεψε στὴν Πίζα, 
στὴ Σιένα, στὴ Βενετία, στὴν Μπολόνια, στὴ Ρώμη, ἀναζητώντας συγκινήσεις 
καὶ περιπέτειες. Στὴ Ῥώμη, ἀσχολήθηκε μὲ πάθος στὴ μελέτη καὶ τὴν ἀντιγραφὴ 
κλασικῶν γλυπτῶν καὶ μνημείων καὶ καλλιέργησε τὸ ἐξάίρετο διακοσμητικό του 
ταλέντο. Σὲ πολὺ μικρὸ χρονικὸ διάστηµα ἔγινε περιζήτητος. Φιλοτέχνησε 
ἀπειράριθμα κομψοτεχνήματα σὲ χρυσάφι, ὀρείχαλκο καὶ κάθε εἴδους πολύτιμα 
ὑλικά : ἐπιτραπέζια σκεύη. μετάλλια. περιδέραια, πόρπες, πυξίδες, θῆκες ἁγίων 
λειψάνων, σφραγίδες. ᾿Αλλὰ ἀπὸ τὴν καταπληκτικὴ παραγωγή του τῆς περιόδου 
ἐκείνης ἐλάχιστα πράγματα διασώθηκαν. 

Καλεσμένος ἀπὸ τὸν φιλοτέχνο βασιλιὰ τῆς Γαλλίας Φραγκίσκο Α΄, ὁ Τσελλίνι 
ἐγκαταστάθηκε στὸ Φονταινεμπλὼ τὸ 1540. Ἐδῶ, βρῆκε εὐνοϊκὸ περιβάλλον 
γιὰ νὰ ἀναπτύξη τὸ πληθωρικὸ στύλ του σὲ περίτεχνα δημιουργήματα μὲ ἰδιαί- 
τερες ἀξιώσεις. Ὡστόσο, ἀπὸ τὰ ἔργα ποὺ ἐξετέλεσε γιὰ τὸν ἡγεμόνα δὲν ὑπάρ- 
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χουν σήµερα παρὰ µόνο τὸ µεγάλο μπρούντζινο ἀνάγλυφο τῆς «Νύμφης τοῦ 
Φονταινεμπλὠ» (Λοῦβρο), καὶ ἡ περίφημη. «Χρυσὴ ἁλατιέρα» ὅπου διασταυρώ- 
νονται οἱ γυμνὲς μορφὲς τοῦ Ποσειδώνα καὶ τῆς ᾽Αμϕιτρίτης ἀνάμεσα σὲ χρυσο- 
σκαλισμένα σύμβολα (Βιέννη, Hofmuseum). Γυρίζοντας στὴ Φλωρεντία, ὁ 
Τσελλίνι φιλοτέχνησε πολλὰ γλυπτὰ μὲ θέματα μυθολογικά, τὴ «Λήδα», τὸν 
«Γανυμήδη», τὸν «Απόλλωνα καὶ Ὑάκινθο», τὸν «Ἡρακλῆ καὶ ᾿Ανταῖο», τὸν 
«Ποσειδώνα», ποὺ ἔχουν χαθῆ. Διασώθηκε ὅμως ἕνα ἀριστούργημα, «О Hep- 
σέας κρατώντας τὸ κεφάλι τῆς Μέδουσας», ἐκτελεσμένο γιὰ τὸν Κοσμᾶ Α΄, 
Μεγάλο Δούκα τῆς Τοσκάνης. Στὸ ἐπιβλητικὸ αὐτὸ ἄγαλμα συνδυάζονται fj 
κλασικὴ μεγαλοπρέπεια καὶ τὸ δραματικὸ αἴσθημα, μὲ τὸν διακοσμητικὸ πλοῦ- 
το καὶ τὴν ὑπερβολικὴ κομψοπρέπεια ποὺ ξεφεύγουν ἀπὸ τὴ γαλήνη τῆς πρώτης 
περιόδου τῆς ᾿Αναγεννήσεως καὶ ἀποτελοῦν χαρακτηριστικὰ γνωρίσματα τοῦ 
μανιεριστικοῦ στύλ. (Φλωρεντία, Loggia dei Lanzi). Ἕνα περίφημο κομψοτέχνη- 
μα τοῦ Τσελλίνι, ἀπὸ χρυσάφι, σμάλτο καὶ μαργαριτάρια, τὸ «Κύπελλο τῶν Po- 
σπιλιόζι» (γύρω στὰ 1570) ἐκτίθεται στὸ Μητροπολιτικὸ Μουσεῖο τῆς Νέας 
Ὑόρκης. ) | 

Στὰ «᾿Απομνημονεύματά» του (1558), ὁ ἐκκεντρικὸς αὐτὸς καλλιτέχνης ἀφηγεῖ- 
ται μὲ ἀσυνήθιστη ζωντάνια, τὰ περιστατικὰ τῆς πολυτάραχης ζωῆς του, καὶ 
δίνει διασκεδαστικὲς λεπτομέρειες γιὰ τὰ πάθη του, τὶς φιλονικίες, τοὺς ёротёс 
του. Ἡ ἀφήγησή του, ποὺ ἔχει μιὰ ἰδιαίτερη γοητεία, ἀποτελεῖ, παράλληλα, 
ἕνα ἐνδιαφέρον ντοκουμέντο σχετικὰ μὲ τὰ ἤθη τῆς ἐποχῆς. 


ΤΣΙΜΑΜΠΟΥΕ (Cennio di Peppo, ὁ ἐπιλεγόμενος Cimabue). Φλωρεντινὸς ζω- 
γράφος τοῦ τέλους τοῦ 1300 αἰώνα. Ἡ χρονολογία τῆς γεννήσεώς του δὲν εἶναι 
ἐξακριβωμένη, μολονότι ὁ Βαζάρι ἀναφέρει τὸ ἔτος 1240. Ἢ πρώτη βέβαιη 
μαρτυρία σχετικὰ μὲ τὴ ζωή του εἶναι τοῦ 1272, ὅταν ὁ καλλιτέχνης βρισκόταν 
στὴ Ρώμη. Δὲν ξέρομε ὅμως ἂν ἐργαζόταν ἢ σπούδαζε. 

Τὸ 1301 καὶ τὸ 1302 ἐργάζεται στὴν Πίζα, ὅπου φιλοτεχνεῖ μιὰ «Μαεστὰ» (Πανα- 
γία ἐν Δόξῃ) γιὰ τὴν ἐκκλησία τῆς Σάντα Κιάρα (σήμερα, στὸ Λοῦβρο). Ἐπίσης, 
τελειώνει, ἐκεῖ, τὰ μωσαϊκὰ στὸ ἱερὸ τοῦ μητροπολιτικοῦ ναοῦ, ποὺ τὰ εἶχε ἀρ- 
χίσει κάποιος Γάλλος καλλιτέχνης καὶ ἐκτελεῖ ἕναν «Αγιο Ἰωάννη». 

᾿Απὸ τοὺς παλαιότερους φλωρεντινοὺς συγγραφεῖς ἔχουν йлобоб? στὸν Ίσι- 
μαμποῦε πολυάριθμα ἔργα, ποὺ παρουσιάζουν ὅμως τόσες διαφορὲς στὸ στύλ, 
ὥστε ñ νεώτερη κριτικὴ νὰ βρίσκεται σὲ ἀμηχανία. Ὁπωσδήποτε, μὲ μεγαλύτερη 
βεβαιότητα τοῦ ἀποδίδονται, μὲ βάση τὴ συγκριτικὴ μελέτη τοῦ ζωγραφικοῦ 
ὕφους, ἐκτὸς ἀπὸ τὶς διακοσμήσεις στὴν Πίζα, ὁ «Ἐσταυρωμένος» στὴν ἐκκλη- 
σία τοῦ “Αγίου Δομινίκου στὸ ᾿Αρέτσο (ἔργο, μᾶλλον, τῶν πρώτων χρόνων τῆς 
καλλιτεχνικῆς του δραστηριότητας), ἕνα σημαντικὸ σύνολο στὴν Κάτω καὶ 
στὴν "Avo Ἐκκλησία τοῦ ᾿Αγίου Φραγκίσκου τῆς ᾿Ασσίζης, ὅπου ξεχωρίζει 
ἡ «Παναγία μὲ τὸ Θεῖο Βρέφος», περιβαλλόµενη ἀπὸ ἀγγέλους καὶ ἀπὸ τὸν “Αγιο 
Φραγκίσκο, καθώς, καὶ ñ «Μαντόνα» τῆς Πινακοθήκης Οὐφίτσι, προερχόμενη 
ἀπὸ τὴν ἐκκλησία τῆς ᾿Αγίας Τριάδας τῆς Φλωρεντίας (BA. σελ. 20). Πρόσφατα, 
διαπιστώθηκε ñ συνεργασία του στὸ Βαπτιστήριο τῆς Φλωρεντίας. 

Oi ἱερὲς μορφὲς ποὺ ζωγράφισε ὁ Τσιμαμποῦε, λουσμένες σ᾽ ἕνα ἀστραφτερὸ 
φῶς, ἔχουν μιὰ θεία ἔξαρση, ἀλλά, παράλληλα, καὶ μιὰν ἀνθρώπινη γλυκύτητα. 
Ἐμψυχώνονται ἀπὸ μιὰν ἁπαλὴ πνοὴ ζωῆς καὶ τρυφερότητας, ξεφεύγοντας ἀπὸ 
τὴ στυγνὴ βυζαντινὴ παράδοση. 'O Βαζάρι λέει, χαρακτηριστικά, ὅτι, μὲ τὸν 


Ἰσιμαμποῦε, «μπῆκε στὴν τέχνη περισσότερη ἀγάπη». Μιλώντας γιὰ τὴν «Πανα- 
γία μὲ τὸ Θεῖο Βρέφος», ὁ Ριχ. Μοῦτερ τονίζει: «Ὁ Χριστὸς γίνεται παιδικότε- 
ρος, φιλικότερος. Μιὰ ἐλαφρὴ κλίση τῆς κεφαλῆς τῆς Μαρίας μᾶς λέει πὼς 
εἰσακούει τὶς προσευχὲς τῶν ἀνθρώπων, ὅτι μπορεῖ νὰ πρεσβεύη γιὰ τὴ βοή- 
θεια καὶ τὴ συγγνώμη» (Μετάφρ. M. Χατζηδάκη). Καὶ ὁ Λιονέλλο Βεντούρι, 
θὰ πῆ, γιὰ τὸν «Ἐσταυρωμένο» : «Εἶναι τὸ κεφάλι ἑνὸς νεκροῦ, ἀλλὰ διατηρεῖ 
τὴν ἀποτύπωση τοῦ πόνου, ποὺ ἦταν τόσο φυσικὸς ὅσο καὶ ἠθικός». 

“O Τσιμπαμποῦε ἐκτιμήθηκε ἰδιαίτερα στὴν ἐποχή του. Μεγάλος θαυμαστής του, 
ὁ Ντάντε, τὸν ἀναφέρει τιμητικὰ στὴ «Θεία Κωμωδία» σὰν τὸν πρῶτο δημιουργὸ 
τῆς Φλωρεντινῆς ζωγραφικῆς, ποὺ ξεπεράστηκε ὅμως ἀπὸ τὸν Τζιόττο (Καθαρ- 
τήριο, "Aopa IA’). Στὴν παγκόσμια ἱστορία τῆς τέχνης κἀτέχει, ὡστόσο, TÁV- 
τοτε, μιὰ θέση πρωτοπόρου. 


Στὸν τόμο αὐτὸν περιλαμβάνονται, ἀποκλειστικά, βιογραφίες ᾿Ιταλῶν καλλιτεχνῶν. 
Στὸν τελευταῖο τόμο τῆς σειρᾶς, θὰ δημοσιευθῆ γενικὸ εὑρετήριο τῶν βιογραφιῶν. 
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